





























































Henry Hathaway pendant le tournage de la superproduction de Samuel 
Bronston THE CIRCUS WORLD (Quand Je cirque était roi) avec John 
Wayne, Claudia Cardinale, Rita Hayworth, Lloyd Nolan, Richard Conte 
et John Smith (distribuée par RANK) 













Cary Grant et Audrey Hep 


Technicolor, de Stanley 


urn dans CHARADE, le dernier film, en 
Donen (distribué par UNIVERSAL) 




































Tom Tryon et Rom y Schneider dans THE CARDINAL (Le Cardinal), 
produit et mis en scène par Otto Premînger. Autres interprètes : Carol 
Lynley, Joseph Meinrad et John Huston (Technicolor, Panavision; 

distribué par COLUMBIA) 
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Cari Foreman, scénariste de High Noon et The Guns oi Nav axone, a écrit, 
produit et mis en scène THE VICTORS (Les Vainqueurs). Interprètes 
principaux : George Hamilton, George Peppard, Eli Wallach, Jeanne 
Moreau, Romy Schneider et Mélina Mercouri (distribué par COLUMBIA) 
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Les MINUTES de HOLLYWOOD 


I, — PROTOHISTOIRE (1893-1908) 

1893 : premier court métrage (Dickson - Edison). 

1898 : Tearing DoWn the Spanlsh Flag (Blackton - Vitagraph). 

1904: The Greaf Train Robbery (Porter - Edison). 

1907 : fusion des principales firmes (Edison t BiograpK, Vitagraph, etc.) : Trust 

Eastman - Edison (M.P.P.C.). 

II. — PREHISTOIRE (1908-1913) 

1908 : The A Aventures of DolUe , premier film de Griffith (Biograph). 

1908- 1911 : création de multiples petites firmes à Fécart du Trust, 

1910 : Griffith tourne un film à Los Angeles. 

1912 : création de TUniversal. 

— : débuts de Sennett et Ince, 


III. — L’ERE DES PIONNIERS (1913-1919) 

(913 : Griffith quitte le Trust et fonde sa propre firme. 

— : premier long métrage : Judith of Bethulia (Griffith). 

— : début de tournage de The Squaw Man (DeMille) dans une grange d'Holly¬ 

wood» qui» en quelques mois, va devenir le centre de la produ:tion. 

1914 : création de la Paramount et de la Fox. 

— : débuts de Chaplin. 

— : Griffith, Ince et Sennett tournent et produisent pour leur compagnie la Triangle 

(1914-1916) : débuts de Walsh, Dwan t Borzage, Cl if ton. 

— : The Birth of a Nation. 

1915 : Intolérance . 

— : la loi antitrust met fin à la M.P.P.C. 

1917 ; création de la First National (devenue ensuite la Warner Bros). 

1918 : débuts de Keaton, Stroheim, Vidor. 

19(9 : création d*United Artists (Chaplin, Griffith, Fairbanks, Pickford). 
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Hollywood ISIS : Herbert Rothschild, Adolph Zulcor, Ellîot Dexter, Gloria Swanson, 
Monte Blue, Cecil B. DeMttle, Herman Webber et Jesse L, Laskv. 


V. — VERS L'EMBOURGEOISEMENT (1919-1925) 

1920: début des scandales hollywoodiens, le star System se retournant contre les 
vedettes compromises. 

— : fusion de la Loew’s et de la Métro, devenues en 1924 la M.G.M. 

— : 796 films dans Tannée, 

1922 : à la tête de la M.P.A.A 1 ., le républicain Hays contrôle la production et la 
morale du monde cinématographique. 

— : entrée en scène de Lubitsch et Flaherty. 

1924 : lrving Thalberg prend la direction de la M.G.M., et sabote le montage de 
Greed (Stroheim). 

—• : création de la Ray art (devenue ensuite Monogram, puis Allied Artiste). 

— : création de la Columbia. 






V. — L’AGE D’OR DU CINEMA MUET (1925-1930) 


1925 : débuts de Sternberg, Hawks; lancement de Vidor ( The Big Parade) et Ford. 

— : 579 films. 

1926: succès des immigrants (Sjostrom, Stiller), arrivée de Murnau. 

1927 : énorme succès d'un des premiers films partiellement parlant ( Jazz Singer). 

— : premier Oscar du meilleur film attribué à Stmrise (Murnau). 

1928: l’année reine du muet : 850 films (sonores ou muets), dont Four Devils 
(Murnau), The Wind (Sjostrom), The Palriol (Lubitsch), The Crowd 
(Vidor), The Docks o j New York (Sternberg), The Cîtcüs (Chaplin), The 
Godless G tri (DeMille), Queen Kelly (Stroheim), etc. 

— : généralisation de la pellicule panchromatique. 

— : vogue du policier après le succès de UnderWorld (Sternberg). 

1929 : premier grand film entièrement parlant. 

— : premier chef-d’oeuvre du parlant {Hallelujah , de Vidor). 

1930 ; généralisation du parlant, maïs apothéose du muet : City Lighîs (Chaplin), 

Tahu (Murnau), Que Vioa Mexico (Eisenstein). 

— : 509 films. 

1929 - 1931 : tt retraite » de Stroheim, Keaton. Griffith. 


VL — L’ADAPTATION AU PARLANT (1930-1934) 

1930 : code de la Production : énoncé des interdits moraux appliqués au film. 

1930 - 1933 : la Crise provoque la stagnation de la production. 

1931 : entrée en scène de la R.K.O, 

‘1932 : débuts d’UImer aux Etats-Unis. 

1933 : émigration de Lang. 


VIL — LA TRADITION DE LA QUALITE (1934-1940) 

1934 : Oscar à !i- Happened One Night (Capra), première grande comédie améri¬ 

caine, qui relance la Columbia. 

1935 : premier long métrage en Technicolor (Becky Sharp). 

— : premier grand musical (Top Hcrf). 

— : renaissance de la Republic Pictures. 

— : 525 films. 

1935 - 1939 : période du film moyen de a bonne quaLté » : policier à la Warner, 

comédie à la Columbia, film pour midinettes et enfants à la film 

d’aventures à la Fox. 

1936 : mort de Thalberg. 

1938 : 455 films. 

1939 : Gorîe Wiih the Wind (Selznick) bat le record des recettes. 

— : entrée du western dans le « cinéma de qualité » (Stageccach). 

1939-1940 : immigration massive des Européens (Renoir, Clair, Ophüls, Hitchcock). 

1940 : Citizen Kane (Welles). 
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VIII. — CINEMA DE GUERRE (1941-1945) 

1941 -1943 : la production se limite aux films de guerre et aux comédies. 

1942: 498 films. 

1943- 1944: mobilisation générale - l’année pauvre de Hollywood. 

1944 : apparition au premier plan des disciples de Lubitsch : Preminger, Mankiewicz, 
Wilder ; triomphe du thriller. 

IX. — L’AGE D'OR DU PARLANT (1946-1958) 

1946 : 378 films. 

1947- 1948: débuts de Ray, Losey (NV R.tC.O.) ; premiers films importants 
de Mann, 

1947- 1949 : crise n° I —* apparition de la TV, des drive-in. 

1947- 1950: la chasse aux sorcières. 

1948- 1950 : première vague de départs pour l’Europe : Welles, Ophüls, Renoir. 
1950: apparition de Brooks et Fuller ; généralisation de la couleur, 

1950 : A Sireetcar Named Desire, premier succès hollywoodien du théâtre « new- 

yorkais », 

— : 383 films. 

1951 - 1953 : crise n° 2. Départs pour l’Europe : Losey, Dassin, Berry... 

. 1952 : premier Gnerama (This fs Cinerama), premier 3 D (BtOana Devïl). 

1953 : premier Scope ( The Robe). 

— : premier grand succès des new-yorkais (The Little Fugitive) et des politiques 

(Sait o{ the Eadh ). 

1954: dernier 3 D (Revenge of the Créature ). 

— : apparition de la Buena Vista (Disney) et de î'American International 

(Corman). 

— : début des ventes massives de films à la TV. 

— : départ de Chaplin pour l’Europe. 

1955 : début de la vogue des productions indépendantes (Âldrich, Preminger, Mankie¬ 

wicz et, un peu avant, Hitchcock et Hawks), 

— : succès de Man With the Golden Arm , qui ne respecte pas le Code Hays. 

— : vente de la R.K.O. 

— : 254 films, 

1956 : The Ten Commandments (DeMille) coûte $ 13 millions (record battu). 

1958 : dernière production Republic. 

— : Rio Bravo, dernier grand western. 

X. — DEBACLE ET SURVIE (1958-1963) 

1958 - 1961 : crise n° 3 (moins de 200 films Lan). 

1958: troisième vague de départs pour l’Europe (Ray, Lang, Aldrich, etc.). 

1959 : mort de DeMille, semi-retraite de Vidor et des principaux artisans de Holly¬ 

wood (Dwan, Wellman, Sirk, Garnett, Heisler, Walsh) ; disparition de 
nombreux studios de Hollywood. 
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Hollywood 19G0 : Marilvn. 


—- : Samuel Bronston installe son quartier général en Espagne ; tournage de super¬ 
productions en Europe. 

1960 : New York reprend les commandes du cinéma américain (émigration des studios 
et des firmes). 

— : 156 films. 


1960- 1963 : gros succès du cinéma européen aux U.5.À. 

—- ; extension d’un cinéma new-yorkais indépendant : ShaJows, 

1961 : Muiiny On ihe Bounty coûte $ 18 millions (records battus, dont celui du plus 
gros déficit). 

1963 ; là Cleopaira de Skouras et Levathes coûte $ 37 millions (records battus...). 


(établies par Luc MOULLET). 
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Sept hommes à débattre 


Le lecteur , s'il parcourt le sommaire de ce numéro, peut se demander pourquoi ne sont 
pas mis à jour trois articles du n° 54 : c< évolution du western f évolution du film policier , 
évolution du film musical » ? 

Pourquoi? Pour une raison très simple : personne ne s'est proposé pour les écrire. 
Et, peut-être , aucun de ces genres n’a-t-il évolué depuis 1955 ? 


Luc Moullet. — Aujourd’hui, te western est limité à la seule télévision. Les westerns, 
autrefois, c’étaient surtout les séries B, et maintenant, il n’y a plus de films de série B. 
Donc, on ne fait plus que sept ou huit westerns par an, à Hollywood, pour le cinéma. 

Jacques Rivette. — C’est pourtant le seul de ces trois genres dont on voit encore, 
de temps en temps, des exemples : Ford continue à faire des westerns. Ce qui a changé, 
c’est que ce sont tous des films importants, avec de gros budgets : or, ce qui manque, 
c’est, Justement, Je petit film de série B. Autrefois, iî y avait une continuité du western 
et, de cette continuité, quelques grands films se détachaient. 

Jean-Luc Godard. — 11 faut s’entendre sur deux choses : le western a disparu en 
tant -que genre économique, en tant qu’industrie. Aujourd’hui, le genre existe toujours, 
mais d’un point de vue purement esthétique, Avant, il faisait partie de l’industrie holly- 
woodienne : de même que pour les voitures, il y a les petites, les grosses et les moyennes 
cylindrées, il y avait toute une part de l’industrie hollywoodienne consacrée aux seuls 
westerns. 

Claude Chabrol. — Il y a encore des westerns, mais ils sont tellement petits qu’on 
ne réussit pas à les lancer» 

Rivette. — Ce qui a disparu, ce n’est donc pas le grand western, ni le petit western 
courant, mais le western en tant qu’objet industriel, quasi structural : tous les westerns 
Universal que produisait chaque année Rosenberg, qui produit maintenant Les Révoltés du 
Bounty , et tout le monde semble s’en contenter. 

Godard. — Autrefois, le spectateur avait 50 westerns à se mettre sous la dent. Il n’en 
a plus que 10. Et y a-t-il encore des policiers? Je croîs, plus du tout. 

Chabrol. — Ils ont évolué. Les romans policiers ont évolué aussi, il n’y en a plus 
non plus. C’est tout le genre policier qui a disparu, pratiquement. Je vous donne un 
exemple : L'Amaqueur est l’équivalent d’un policier d’avant-guerre, ou du temps du n° 50. 
11 répond à tous les critères de la « série noire ». Si mes souvenirs sont exacts, 
c’est un film à budget plutôt moyen, ce qui est caractéristique du vrai film policier. Mais 
celui-ci a évolué : il n’a plus l’air d’un Film policier, alors qu'en réalité , il en est issu. 
La preuve, on y retrouve la scène traditionnelle des mains massacrées. Et plus décisif 

encore : les tasses blanches où l’on sert le café le matin, avec l’homme et la femme face 

* 

à face, au buffet de la gare. 

Rivette. —- Cela dit, L'Arnaqneur a fait figure d’événement il y a deux ans : c’était 
le seul film de ce genre qu’on avait vu en six mois. Et depuis, qu’est-ce qui est sorti en 
deux ans? 
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Howard Hawks : Man’s Favorite Sport ? (Rock Hudson, Maria Perscliy). 


Chabrol. — Eh bien, Eüby ]ane t c’est un fiim policier.., 

Rivette. — On les compte; alors qu’il y a dix ans, il en sortait en moyenne trois par 
mois! Et quant à la comédie musicale... 

Pierre Kast. — Il n’y en a plus du tout, dans la mesure où la comédie musicale 
était aux neuf dixièmes une spécialité de la Métro, et surtout d’Arthur Freed, qui a laissé 
tomber le genre. 

Chabrol. — Il y a West Side Story... 

Godard. — My Fair Lady... 

Rivette. — L’un et l’autre sont des adaptations de succès de Broadway, leur mise en 
conserve systématique. 

Godard. — Oui, mais là, si la comédie musicale a disparu, c’est surtout, et plus que 
les autres genres, pour des. raisons économiques. La comédie musicale, c’était le grand 
plateau de la Métro, il y avait des chanteurs, des écrivains, des danseurs payés au mois, 
même pour ne rien faire, payés à l’année, enfin qui étaient là tout le temps; et, du jour 
où la Métro n’a plus pu les payer... 
















François Truffaut. — Le film musical était souvent déficitaire, même avant la crise 
des autres genres. 

Chabrol. — Je ne crois pas que ce soit pour cela que le département musical a été 
fermé. 

Rivette, — Parce qu'ils fermaient tous leurs départements... Mais peut-être y a-t-il 
un genre qui existe encore plus ou moins, bien qu’il n’ait jamais été classé dans les 
« genres » : c’est le film de guerre. On a toujours fait des films de guerre, et ça continue. 

Moullet. — Le cinéma américain étant un cinéma fonctionnel, il y a eu deux genres, ' 
au début : le western, parce que, vers 1900-1915 , t il était encore d’actualité; puis le film 

policier en 1927, avec Sternberg, parce qu’il devenait d’actualité. Or aujourd’hui, tout ça 

c’est dépassé, on cherche quelque chose de neuf. Le western est remplacé par des films 
d’aventures, qui se passent dans tous les pays du monde, mais jamais aux U.S.À. Le film 
policier survit un petit peu; mais on choisit surtout comme sujets les événements récents, 

c’est-à-dire la seconde guerre, et ensuite la hantise de la bombe atomique, qui se reflète 

à la fois dans ces films de guerre et dans la science-fiction, qui est très répandue. Mais la SF 
se limite aux films de série Z. Il y en a 20 ou 30 par an; presque tous les films fauchés 
sont des films de science-fiction ou de préhistoire, ce qui est d’ailleurs la même chose. 


La dernière page. 


Rivette. — À mon avis, une autre chose a disparu, depuis sept, huit ans également, 
ce sont les scénarios originaux ; il y a huit ans, dans la mesure même où il y avait des 
genres comme le western ou le film policier, et surtout dans la mesure où les scénaristes 
étaient payés à l’année par les firmes, un certain nombre de ces scénaristes écrivaient 
des histoires personnelles, à l’intérieur des genres préexistants, sachant que, s’ils restaient 
dans les limites de ces genres, et en respectaient les apparences, ils pouvaient s’y exprimer. 
Il y a eu, entre 40 et 50, beaucoup de films intéressants qui ont été faits à partir d’histoires 
écrites directement pour le cinéma. 

Chabrol. — Je me méfie un peu. Est-on sûr qu’il ne s’agissait pas d’adaptations 
passées à la moulînette, à tel point qu’on n’éprouvait plus le besoin de mettre le nom 
de l’écrivain? 

Truffaut. — Je ne crois pas. 

Rivette. -— Je pense qu’îl y avait une proportion de 50 % d’adaptations plus ou moins 
fidèles, et 50 \% d’histoires originales, écrites dirèctement par des gens qui avaient été 
d’abord engagés pour adapter un Niven Busch ou un Chandler, et qui, à force d’adapter 
de façon de plus en plus infidèle, ayant ainsi montré leur savoir-faire, finissaient par faire 
accepter de leur producteur qu’ils écrivent une histoire de leur cru, pourvu qu’elle entrât 
dans la ligne. Or le film américain tourné d’après un scénario écrit directement pour le 
cinéma, cela, je crois, n’existe pratiquement plus. 

Moullet. — Il y a une très bonne raison à cette évolution, c’est que Vindustrie du 
livre, aux U.S.A., n’a démarré que ces dernières années. Aujourd’hui, elle rapporte plus 
que le cinéma : l’Amérique s’est mise à lire. 

Rivette. — Ce qui explique qu’on fasse de plus en plus de films d’après des best- 
sellers, 

Chabrol. — Il y a à la TV des émissions genre « Lectures pour tous » (le même 
phénomène se produit en France), où un bonhomme vient vendre sa salade, et s’il est 
sympathique aux spectateurs, le lendemain, ils achètent son bouquin, qu’ils ne lisent 
d’ailleurs pas... 

Moullet. — lis lisent la dernière page, où le livre est résumé. 
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Rivette. — Mais s’il y a 'beaucoup de gens qui ont acheté la dernière page, ça leur 
donne envie d'aller voir le film. 

Kast. — La transformation des best-sellers en films est devenue une règle absolue.,. 

Chabrol, — Elle l'a toujours été un peu. Mais maintenant, je crois que neuf sur dix 
des filins américains sont adaptés de best-sellers : soit de livres... 

Godard. — Soit d'événements... 

Kast. — Oui, Le Jour le plus long. 

Godard. — Même la vie du Christ est adaptée d'après des best-sellers, et non directe¬ 
ment d'après la Bible : ils achètent quatre millions les droits à un type pour faire la vie 
du Christ J 

Jacques Doniol-Valcroze. — Mais, si les genres structuraux ont disparu en tant que 
tels, les causes en sont-elles vraiment économiques ? La loi antitrust avait menacé l’industrie 
et ses traditions; or, dès 55, cette première crise était résorbée... 

Chabrol, — J’ai une explication, mais je ne suis pas sûr qu’elle sera vraie : quand 



Raoul Walsh : A Distant Tmmpet . 
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ces gaziers se sont rendu compte que les gens n’allaient plus au cinéma, ils se sont trompés 
de méthode. Ils se sont dit : il faut tout changer, on va faire tout ce qu'on n’a pas fait 
et cesser de faire tout ce qu’on a fait; et ils sont partis sur des bases nouvelles qui, en 
définitive, étaient mauvaises, puisque les gens n’allaient plus au cinéma simplement parce 
qu’ils avaient la TV ; maintenant, ils commencent à y retourner. Je pense que les genres 
vont donc reparaître, et le prochain numéro, dans quatre ans, nous expliquera la renaissance 
du genre policier, du western, tout simplement parce que les producteurs seront obligés 
de reprendre leurs vieilles recettes, comme avant 55... Essayez donc d’expliquer qu’en 58, 
le cinéma américain était en plein essor, on vous rira au nez ; en 5S c’était désespéré ! 

Doniol-Valcroze. — Mais en 55, déjà, si la production était en gros déficit, l’exploi¬ 
tation faisait des bénéfices. Et s’il n’y a plus de genres, il ne faut pas répondre « la TV », 
puisque cette première crise était déjà jugulée en 55-56. 

Truffaut. — La TV a absorbé les « genres de consommation », et les films sont 
devenus plus individualisés, ce sont des films faits par des producteurs, et les producteurs 
qui montent des affaires préfèrent venir avec un gros bouquin dont on a parlé- l’année 
dernière que filmer un scénario anonyme. C’est devenu plus personnel, à la manière 
européenne ; le film a une existence liée à son producteur ; et ça, c’est sûrement une des 
conséquences de la loi antitrust. 

Chabrol. — Tandis que, quand on prenait îes gens sous contrat, iî y avait un certain 
système de production qui naissait de soi-même. Si on avait cent personnes sous contrat, 
on leur faisait faire le genre de films pour lesquels on les avait payées : on avait engagé 
trente types pour faire des policiers,' on faisait des policiers. 

Doniol-Valcroze, — Mais en 55, la Métro avait déjà renvoyé 40 sur 50 de ses 
scénaristes. 

Rivette. — Et depuis, ils ont renvoyé les dix qui restaient ! 

Truffaut. — La Métro, maintenant, ça ressemble à Cocinor-Marceau. Les grandes 
firmes sont devenues des maisons de distribution qui accueillent des produits différents, 
alors qu’autrefois, quand on allait voir un film, dès la première bobine, on savait à peu 
près comment ça finirait. 

Rivette. — Rien que sur la qualité de la photo, ou des décors, ou sur le style de mise 
en scène (par exemple, les films Universal étaient plus découpés que les films Métro), on 
savait de quelle firme il s’agissait. 

Chabrol. — Les monteurs d’Universai faisaient huit allers-retours dans un dialogue, 
au lieu de quatre à la Métro. 

Truffaut. — On pourrait même dire que les films de la Métro racontaient des 
histoires qui se déroulaient souvent sur un grand nombre d’années, et les autres firmes, 
les instants de crises. Finalement, on aimait le cinéma américain parce que les films se 
ressemblaient; on l’aime moins maintenant que les films sont différents les uns des autres. 

Domol-ValcrOZE. — Le cinéma américain s’est donc européanisé... 

Godard. — Comme le cinéma européen a changé lui aussi.., 

Rivette. — Disons qu’ils ont été l’un vers l’autre, tout simplement : le cinéma améri¬ 
cain a fait huit pas, le cinéma européen en a fait deux. 


Les mauvais coups. 


Godard. — En fait, il y a une grosse baisse sur l’ensemble de la qualité. Les raisons 
pour lesquelles nous aimions le cinéma américain, c’est que sur cent films américains, 
il y en avait, disons, 80 {% de bons. Aujourd’hui, sur cent films américains, 80 % sont 
mauvais. 
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Samuel Fuller : Shock Corridor (Peter Breck, Constance Towers). 


Truffàut. — Je le crois aussi. Ce qu’on appréciait, c’était le savoir-faire; maintenant, 
c’est l’intelligence, et l’intelligence n’a pas d’intérêt dans le cinéma américain. 

Godard. — C’est l’exemple d’Anthony Mann, qui était un grand auteur quand il 
était payé à la semaine et qu’on l’employait. Maintenant, il fait La Chute de l'Empire 
romain. 

Rivette. — Le principal serait donc le fait que les grandes maisons, qui étaient des 
maisons de production, sont devenues des firmes de distribution ayant des accords avec des 
producteurs indépendants. 

. Chabrol. — Quand elles ne sont pas devenues des puits de pétrole... 

Rivette. — C’est ce qui explique la remontée, depuis huit ans, des Artistes Associés, 
première maison à suivre cette politique. Il y a huit ans, U,A. était une firme secondaire 
par rapport à la Métro : elles sont maintenant aussi importantes. 

Chabrol. — Je crois pourtant qu’il existe encore quelques gens sous contrat. Minnelli, 
par exemple, est toujours sous contrat à la Métro. 

Rivette. — Oui, mais c’est l’exception. Ce sont les survivants de l’ancien système. 
Ce qui pose la question : quels sont les gens qui font , maintenant, les films, puisque chaque 
film est aujourd’hui fait isolément? On s’aperçoit qu’il y a de tout : d’anciens producers 
des grandes firmes, qui sont maintenant complètement responsables de leurs films, des 
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acteurs, des metteurs en scène, et même des scénaristes qui ont fait des succès, et ont 
réussi à prendre le contrôle de leurs productions. Pour ces gens qui font chacun de leurs 
films comme une affaire indépendante, quel est le critère financier sur lequel ils peuvent 
se fonder ? Ils sont obligés d'être financés soit par une grande compagnie, soit par une 
banque (ce qui revient à peu près au même). Que peuvent-ils donc faire ? Une seule chose : 
monter leur affaire, traiter leur film sur un titre. 

Chabrol. — Ce qui compte pour eux, c’est d’avoir un titre, oui, mais aussi des 
acteurs. C’est pour cela que les acteurs sont en ce moment si puissants : on revient au 
temps des stars. 

Rivette. — On est donc dans un cinéma qui n’a plus de structures temporelles, 
je veux dire que, quand il y avait tel acteur, ou tel metteur en scène, engagé par contrat, 
une mode, un système duraient dix ans; la conception de tel producteur durait dix ans... 

On fait aujourd’hui un cinéma purement présent, mais « spatial » : c’est-à-dire un 

système valable pour un seul film, mais ce film vise le monde entier. 

Chabrol. — L’histoire du Train est drôlement caractéristique. Voilà ce qui se passe : 
il y a Arthur Penn qui a l’idée du film, son producteur qui est lié à la <c William Morris ». 

Ils vont trouver Lancaster. Et, au moment où Lancaster est dans le coup, c’est lui qui 

mène la barque. 'Ÿ* 

Rivette. — Mais pourquoi? 

Chabrol. — Parce qu’il fait partie des stars. 

Rivette. — Parce qu’on est dans un cinéma des coups : tout le monde alors essaie de 
faire grossir le coup en misant sur Lancaster. Et c’est pourquoi Lancaster prend tant d’im¬ 
portance et d’autorité. 11 est lui-même dépassé par cette sone de mouvement d’ensemble 
autour de lui, par l'ampleur de ce coup de dés./Ça-le dépasse vraiment. 

Chabrol. — C'est pourtant lui qui a fait foutré Penn à la porte. 

Truffaut. — Presque par engrenage. 

•Rivette. — Je crois que, dans une affaire comme celle-là, tout le monde pousse 
Lancaster à foutre Penn à la porte, parce que tout le monde a intérêt à ce que le coup 
soit le plus gros possible. 

Chabrol. — En quoi Frankenheimer est-il plus important que Penn? 

Truffaut. — Ce n'est pas un changement de metteur en scène, c’est un changement 

de film . 

Godard. — C’est tout simplement parce que Penn n’avait pas Filmé la locomotive 
du Train en contre-plongée. Il n’avait pas pris de plan en contre-plongée, et c’est tout. 
Ça ne faisait pas « monumental », ni super-production. On n’avait plus peur, l’arrivée 
du train n’était plus impressionnante. C’est la généralisation des méthodes de Selznick, 
il y a vingt ans. 

Kast, — Ce qui est caractéristique, et une sorte de contre-épreuve, c’est la manière 
dont Zanuck a fait le film de Wicki, La Visite de la vieille dame. Son idée de départ était 

de tourner le film en décors naturels et en Yougoslavie, avec un petit budget. Mais il s’est 

dit : « Wicki est le plus grand metteur en scène européen, je vais en faire le plus grand 
metteur en scène mondial », et la conclusion suit : « on ne peut pas faire le film à moins 
de 3 millions de dollars ». 

Godard. — Avant, il n’aurait pas eu besoin de faire un pareil calcul, parce qu’il avait, 
dans le monde entier, un circuit organisé de salles qui auraient automatiquement passé le 
film. Il n’y a plus rien de tel ; alors, il faut transformer le produit, le réadapter à d'autres 
nécessités. Il y avait un marché mondial automatique, il est aujourd’hui sous conditions. 

Doniol-Valcroze. — Les firmes ne contrôlent plus les salles qu’elles tenaient jusqu’en 
1947, avant la loi antitrust. 

Chabrol. — Elles les contrôlent quand même. 
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Godard. — À Parts, depuis 50, il y a beaucoup de salles contrôlées par P Amérique. 
En fait, le cinéma américain n’a jamais été plus puissant. Du point de vue de la main-mise, 
pas un film ne peut marcher aujourd’hui si, tôt ou tard, il n’est pas acheté par l’Amérique, 
ou si, d’une manière ou d’une autre, les Américains ne sont pas dans le coup. 

Rivette. — Il tend à se faire de plus en plus une sorte de cinéma mondial, ou tout 
au moins de l’OTAN et de TOTASE... 

Doniol-Valcroze. — Le marché mi-mondial. 

Godard. — Moi, je suis un auteur, je fais des films tout seul. Mais, que l’on s’appelle 
Stanley Kramer ou JVLG.M., on fait à peu près le même genre de films. Et si moi, je fais 
un film avec Kramer, je ne m’en sortirai pas mieux qu’avec la Métro, et plutôt moins bien. 


Les esclaves libres. 

Autrefois, le producteur c’était un homme. L’argent et le producteur, c’était la même 
chose, non une présence abstraite et diffuse, mais un homme qu’on avait en face de soi 
et contre lequel on luttait. Tandis qu’aujourd’hui, ce qu’il y a de plus difficile, c’est que, 
comme le producteur est tout le monde, on ne sait plus à qui s’adresser, on doit lutter 
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contre un état d'esprit général. Quand vous vouiez placer un scénario aujourd’hui, vous 
ne pouvez pas vous adresser à une personne précise, et ça dure des mois et des mois. 
Avant, on allait parler à Goldwyn. Aujourd’hui, dix personnes sont productrices du film : 
c’est un niveau moyen des esprits qui fait finalement le film. 

Truffaut. — Il faut peut-être reconnaître qu’on a eu tort de se féliciter, il y a 
quelques années, de l’émancipation du cinéma américain, parce qu’en vérité, c’était le 
début de la fin — à commencer par Stanley Kramer et la disparition des méthodes tradi¬ 
tionnelles de fabrication des films. On disait : le cinéma américain nous plaît, ses cinéastes 
sont des esclaves; que serait-ce s’ils étaient des hommes libres? Et, à partir du moment 
où ce sont des hommes libres, ils font des films emmerdants. A partir du moment où Dassin 
est libre, il va en Grèce et fait Celui qui doit mourir , En somme, on aimait un cinéma 
de série, de pure fabrication, où le metteur en scène était un exécutant pendant les quatre 
semaines de tournage, où le film était monté par quelqu’un d’autre, même s’il s’agissait 
d’un grand auteur. C’est ce que disait Ophuîs dans le n° 54, mais nous ne nous rendions 
pas compte à quel point c’était vital, pour le cinéma américain, de travailler dans ces 
conditions. Parce que la liberté dans le cinéma, très peu de gens la méritent : elle suppose 
un contrôle de trop d’éléments différents, et il est rare que les gens aient du talent à tous 
les stades et à tons les moments de la fabrication d’un film. 

D’autre part, il y avait une grande modestie dans le cinéma américain, qui venait de 
l’aspect cruel des affaires, Mr. Goldwyn se foutait pas mal du prestige : il avait quelques 
films de prestige dans l’année — mais il était surtout fier de la puissance de sa société. 
A partir du moment où les films se sont individualisés (dans leurs méthodes de fabrication 
et de production), les producteurs s’identifient au film, visent davantage les récompenses, 
les oscars ; cela devient un cinéma qui a tous les défauts que l’on reproche au cinéma 
européen, sans en avoir les avantages. 

Godard. — Il y à six ans, on a en pour la première fois l’occasion de faire un film, 
A cette époque, je ne pensais que par rapport au cinéma américain, que par rapport aux 
films que je connaissais. C’était le modèle à imiter. C’est, aujourd’hui, la chose à ne 
pas faîre, 

Moullet. — Mais les Américains ont pensé le contraire et, au lieu de faire un 
nouveau cinéma américain sur les mêmes bases, mais d’un esprit différent de celui d’il 
y a dix ans, ils ont fait une copie du cinéma européen, ne retenant que ses aspects les plus 
superficiels. Auparavant, le cinéma américain était un cinéma national, établi sur une base 
extrêmement solide, tandis qu’aujourd’huî, c’est proprement de l’aliénation. 

Godard, — Ce qui était bien dans le cinéma américain, c’est qu’il était spontané , 
à quelque échelon que ce soit; il est aujourd’hui devenu calculé. L’esprit des Américains 
n’est pas tellement fait pour le calcul. 

Chabrol. — Les types étaient prisonniers, et essayaient de sortir des cages. Ils 
deviennent bien plus prudents et timorés qu’avant. C’est quelque chose d’insensé; je suis 
sur que Dassin ne pourrait même pas concevoir aujourd’hui Les Bas-fonds de Frisco. 

Truffaut. — Ce n’est pas le film qu’un homme libre a envie de faire. Il faut être 
salarié pour faire ce film, c’était un bon cinéma de salarié. 

Kast. — Mieux vaut faire un bon cinéma de salarié qu’un mauvais cinéma d’auteur. 

Godard. — La première fois qu’on fait un film, on se dit : « ah! si je pouvais être 
libre.,; » et, à la cinquième ou sixième fois, on s’aperçoit que certaines contraintes sont 
bénéfiques, et que la difficulté d’être libre dans le cinéma fait partie du cinéma. 

Truffaut. — Chaque fois qu’on a rencontré un metteur en scène américain à Paris, 
on a toujours été frappé par sa modestie ; il ne se considérait que comme le rouage d’une 
entreprise. 

Rivette. — Modestie, vraie ou fausse. 

Truffaut. — Ah non! modestie vraie. 
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Rivette, — Hawks, ou Ford, n'étaient pas le rouage d’une entreprise. 

Teuffaut. — Je parle de Nicholas Ray. 

Chabrol. — Mais Ray en souffrait. 

Rivette. — Cela dit, je pense qu’il faut prendre le cinéma américain comme il est 
en 1963, et ne pas être unanimement pessimiste. Par exemple, ce cinéma de genres avait 
ses côtés bénéfiques. Mais il avait aussi ses côtés effrayants. Quand on revoit certains films 
américains (mis à part les films des grands comme Ford, Hawks ou Hitchcock, qui sont 
des cas particuliers) des années 40 à 50, on est quelquefois très heureusement surpris. 
Et quelquefois atrocement déçu. On est en général atrocement déçu par les films ambitieux, 
et très heureusement surpris par les films franchement commerciaux. 

Truffaut. — C’est absolument vrai, et Sabotage à Berlin , revu à la Télé, est formidable. 

Rivette. — Et par contre, Caughi, d’Ophuls, est très agaçant : on a fait tourner à 
Ophuïs un scénario qui, manifestement, ne Fa pas intéressé une seconde. C’est faire faire 
à quelqu’un ce pourquoi il est le moins fait. 



Otto Preminger : Porgy and Bess. 
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Kast. — Ce qu’on peut dire, c’est que beaucoup de metteurs en scène, qui pouvaient 
donner leur meilleur dans ce cadre-là, se trouvent transplantés brusquement dans un cadre 
pour lequel ils ne sont pas faits, dont ils ne sont pas prêts à assumer les risques, parce que 
la liberté comporte ses risques... 

Rivette. — En fait, nous aimions bien les films de Ray, mais nous aimions aussi les 
films de Stuart Heisler. Evidemment, on ne les confondait pas tout à fait. Mais, depuis 
quelques années, il est évident que des individualités différentes, comme Ray et Heisler, 
étaient obligées de se soumettre à une sorte de cadre préexistant; mais il est très difficile 
de savoir ce que valait exactement ce cadre. On voit aujourd’hui certains metteurs en scène, 
qui étaient soutenus par ce cadre s’effondrer brusquement : Mervyn LeRoy, c’était quel¬ 
qu’un qui faisait illusion, à la Métro, parce qu’on lui donnait de bons acteurs, de bons 
scénarios. Sorti de cette armature, il n’est plus rien, c’esf le néant. Au contraire, quelques-uns 
ont réussi, comme Preminger, à profiter de cette liberté. Les films récents de Preminger 
sont plus intéressants que ses films anciens, même s’ils sont discutables. D’autres, enfin, 
comme Ray, se sont perdus dans cette liberté. 

Truffaut, —L’équivalent pour Ray de la liberté de Preminger, c’est quand il a tourné 
La Fureur de vivre . 

Godard. — Ray est trop inquiet de lui-même, Il se pose trop de questions, et, fina- 
. lement, il se fait du tort. 11 a besoin de quelqu’un qui puisse se rendre compte quand ses 
-idées sont bonnes, et quand elles sont mauvaises. 


I 

Faux raccords. 


Kast. — IJ y a autre chose qui persiste de l’ancien système. Jane Fonda nous a dit 
que, dans Chapman Report t ce qui l’a le plus frappée, c’est à quel point Cukor n’était 
pas libre de son montage. 

Godard. — Ce qu’il faut dire, c’est que, si Cukor voulait, il pourrait. Mais, en fait, 
il n’a pas envie de se battre pour aller dans sa salle de montage, il n’a pas envie de se battre 
pour construire une affaire ; s’il veut, il peut se payer une salle de montage chez lui. 
Et puis, ce n’est pas dit que ce serait mieux ou moins bien. Ce qui est frappant, quand je 
discute avec Nicholas Ray, c’est que, chaque fois que, moi, j’aime beaucoup un de ses 
films, il me dit : « oui, il y a un ou deux plans que j’aime bien; là, il y avait un beau 
travelling; là, une belle photo »... des choses de ce genre. Et les metteurs en scène amé¬ 
ricains ne souffrent pas, tandis que les metteurs en scène européens, bons ou mauvais, 
si on leur a coupé un mot dans un dialogue d’une heure et demie, ils sont malheureux 
comme la pluie... Même Ray, qui est plus sensible, qui est tm des rares à avoir une 
mentalité d’auteur, n’est pas du tout furieux de ce genre de choses. Il est triste; c’est 
différent. 

Doniol-Valcroze, — Quand on disait que le cinéma américain s’est européanisé, c’est 
plutôt au niveau des structures que de la façon d’être et de se comporter de ses metteurs 
en scène. 

Godard. — En même temps, c’est fondé sur autre chose : Preminger m’avait offert 
un film aux Etats-Unis, et je lui ai dit : t< j’aimerais tourner un roman de Dashiell Hammett »... 
Et il n’a pas marché, parce qu’il voulait que je fasse quelque chose sur New York. 

Rivette. — A bout de souffle du côté de Main Street. 

Godard. — Ce que j’avais envie de faire, moi, c’était un petit western. 

Rivette, — C’est évident, Preminger ne peut pas comprendre ça. 

Godard. — Aux Etats-Unis, personne ne le comprend. 
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Howard Hawks ; Man*s Favorite Sport ? 


Truffaut. — A mon avis, la décadence du cinéma américain a commencé lorsqu’on a 
voulu tourner les films sur les lieux réels de l’action. Les vedettes y tenaient beaucoup, par 
admiration pour les films néo-réalistes italiens et, par ailleurs, cela permettait aux produc¬ 
teurs d’utiliser les recettes bloquées ici et là. Auparavant, le cinéma américain reconstituait 
les forêts en studio : Sergent York. A partir du moment où ils sont allés filmer l’Argentine 
en Argentine, c’est devenu moche. 

Rivette. — Quand ils vont en Argentine, ils choisissent ce qui ressemble à ce qu’ils 
faisaient en studio. 

Moullet. — J’ai l’impression que le fait dominant, au cinéma comme ailleurs, c’est 
l’effritement de la pyramide. Toute la force du cinéma américain était dans sa structure 
pyramidale : il y avait quarante films pas mal, et cinq chefs-d’œuvre. Or, maintenant, 
il y a presque autant de très grands films que de films moyens. C’est le signe de mort 
de toute activité. 

Chabrol. — Pour qu’il y ait cent bons films dans un pays quel qu’il soit, il faut en 
tourner cinq cents, 

Truffaut. — L’Amérique était le seul pays où le film non ambitieux était de qualité. 
Ce phénomène demeure unique. 

; autant de questions. Mais voici quelques réponses, de première main .) 
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AMERICAN REPORT 


Questions : 


1/ Que faites-vous actuellement ? 

Si vous préparez un film , guelfes en sont les conditions de production ? 

2) Travaillez-vous plus volontiers pour la télévision ou le cinéma ? 

Pourquoi ? 

3) Etes-vous satisfait des conditions (production-distribution) dans lesquelles vous 
avez fait vos films les plus récents ? 

Pourquoi ? 

Sinon, pourquoi ? 

4) Quel est votre projet Je plus cher ? 

Pensez-vous le réaliser ; et dorris quelles conditions de production ? 

S r iî vous est impossible de Je réaliser , pourquoi ? Qu'esf-ce qui vous en 
empêche ? 

5) Travaillezrvous avec plus ou moins de liberté gu'iJ y a dix ans ? Certains 
sujets brûlants (tant moraux que sociaux,) vous sont-ils plus accessibles 
aujourd'hui ? 

6) Hollywood a-t-il changé depuis dix ans ? Dans quel sens ? 


ROBERT ALDRÏCH : 


1 et 4. — Pour les années à venir ; production de huit longs métrages, et au moins une 
série télévisée, pour un montant total d'environ 14 millions de dollars. Ces huit films, tournés 
d'après des scénarios dont la compagnie (The Associates and Aldrich) est propriétaire, seront 
financés par elle, au moins en ce qui concerne les frais de préparation et le matériel. Ceci, 
grâce aux droits et bénéfices divers rapportés par des films comme What Ever Happened 
to Baby Jane, Sodome et Gomorrhe et Four For Texas. Je continuerai à investir mon argent 
dans le cinéma et la télévision. 

Pour le moment, notre quartier général est la Warner où nous avons récemment terminé 
Four For Texas, dont j'étcris producer, réalisateur et scénariste. Mais nous ne limiterons pas 
nos activités à un seul distributeur. Le fait est qu'il n'y a pas d'argent disponible, dans ce 
pays, permettant aux producteurs de faire de bons films * hors-série » capables de rivaliser 
avec les nombreux films étrangers de qualité qui ont eu un succès mondial. Ce sera aux pro¬ 
ducteurs eux-mêmes de prendre le risque de financer ces films avec les recettes de leurs suc¬ 
cès, et de réinvestir leurs frais et bénéfices, comme nous le faisons. 

Peu de producteurs peuvent se permettre de prendre des risques, et c'est bien là le drame 
de notre situation culturelle, à l'intérieur du cinéma. Je pense que la seule façon d'y répondre 
pour Hollywood, serait une certaine aide gouvernementale qui encouragerait les nouveaux pro- 
ducers à faire des films et à tenter des expériences en Europe, sans parler de la TV payante. En 
attendant, nous nous préparons à investir dans le Hollywood de l'avenir, et sommes très opti¬ 
mistes quant à nos chances de succès. 
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Robert Aldrich : Four For Texas (Nick Dennis, Ursula Andress). 


Pour me résumer : le premier pas a déjà été accompli avec le réinvestissement des profits 
dans l'achat de sujets et scénarios. Le second est la production de ces sujets et le réinvestis- 
sement de leurs recettes dans des productions hors-série. Le troisième est le financement et 
la distribution de ces films inhabituels par notre propre compagnie. 

La première production à passer devant la caméra doit être, ou bien Cross of Iran (une 
pièce pour la télévision de Lukas Heller, qui écrivit aussi le scénario), ou bien What Ever 
Happened io Cousin Charlotte ?, histoire originale de Henry Farrell (auteur du roman c What 
Ever Happened to Baby Jane? >), et qui est en train d'en écrire l'adaptation. 

Viendront ensuite The Tsar's Bride, dont j'ai écrit l'histoire, sur laquelle travaille, comme 
scénariste, Robert Sherman; Brouhaha, pièce anglaise de George Tabori; et Legend of Lylah 
Clore, d'après la pièce TV de Robert Thom. Tous ces films sont en préparation. Paper Eagle, 
d'après Tony Ellis, Gengis Fhan's Bicycle, pièce turque de Refik Erduran, et There ïïeally Was 
a Goid Mine, sorte de suite à Vera Cruz, sont également en cours. 

Voici maintenant les scénarios qui viennent d'être terminés : Now We Know , d'après 
John O'Hara, scénario de Halsted Welles ; Vengeance ïs Mine, scénario de À.I. Bezzerides et 
Hugo Butler ; Potluck For Pomeroy, sur lequel ont travaillé plusieurs écrivains ; et Too Late the 
Hero , d'après le roman « Don't Die Mad », de Robert Sherman, dont j'ai fait le scénario. Au¬ 
tres projets : « The Strong Are Lonely pièce de Fritz Hockwaelder, et Pursuit of Jfap- 
piness, sujet original et adaptation d'Errol John. 







Si l'on ne brise pas la glace qui fige la production et la distribution, empêchant tant et 
tant de films hors-tradition de voir le jour, nous pourrions bien continuer à stagner dans notre 
moyen âge cinématographique. Mon plan est un quitte ou double de plusieurs millions de dol¬ 
lars, j'en conviens, mais je suis convaincu que cela peut et doit marcher, et que cela ouvrira 
les portes à d'autres créateurs, encouragés dans leurs efforts pour accroître l'intérêt et la 
qualité du cinéma. 

2. — La réponse est très simple si vous parlez d'aujourd'hui, beaucoup moins simple 
si vous envisagez l'avenir. Aujourd'hui, de toute évidence, c'est le cinéma. Les raisons en 
sont relativement simples : il est clair que le cinéma, tel qu'il s'est édifié dans ce pays, a 
encore une permanence, une importance et une signification. D'un autre côté, la production 
de masse, les horaires et les budgets limités exigés par la télévision commerciale, /ont que 
la vraie nature de celle-ci est éphémère, jamais spécifique, et très occasionnellement impor¬ 
tante. 

3 et 5, — Oui, je travaille avec beaucoup plus de liberté qu'il y a dix ans, mais je 
regrette de dire que c'est probablement parce que : 1° j'ai eu de la chance; 2° je me suis 
débrouillé pour survivre; Z° étant donné que ces deux faits contribuent à vous donner une 
importance légitime, un créateur considéré comme important a davantage d'importance qu'un 
non-important. Et il est certain qu'il y a dix ans, étant un créateur sans importance , j'avais 
beaucoup moins de liberté. 

Tous les problèmes sociaux et politiques sont plus faciles à traiter aujourd'hui qu'il y 
a dix ans, à la fois parce que les cinéastes américains sont devenus plus adultes, plus 
raffinés, et parce que, depuis que les films européens traitent avec autant de succès ces 
sujets, les distributeurs américains (dans certains cas} sont trop heureux d'entrer dans la 
course. 

6. — Il est impossible de répondre convenablement dans une lettre. Oui, Hollywood a 
changé... énormément. La TV a ravagé toute la structure du cinéma, La rivalité pour s'empa¬ 
rer des loisirs du public s'est énormément accrue. La rivalité, interne, pour les dollars du 
distributeur, se déroule à l'intérieur de limites de plus en plus étroites : dans la mesure où 
les producteurs s'imaginent bêtement que pour réussir, ils doivent prendre de moins en moins 
de risques, et par conséquent, exiger de plus en plus de vedettes de plus en plus vieilles et 
de moins en moins nombreuses. Et la structure fiscale américaine ne s'accommode pas 
d'une superstition si anachronique. De plus, le cancer et la décrépitude, sans parler des 
abandons, limitent mathématiquement les vedettes disponibles. Résultat : de moins en moins 
de films, dont beaucoup sont marqués par l'immobilisme et l'ennui, parce qu'on ne veut pas 
prendre « d'autres » risques, ou trouver un « autre » public. Evidemment, la question est 
beaucoup, BEAUCOUP plus complexe que cela. Comme vous diriez dans votre pays : 
« C'est la God-damned vie l » 



BUDD BOETTICHER ; 

Voici mes réponses, claires et nettes, si bien qu'il n'y aura pas d'erreur possible sur le 
sens de ce que j'ai à dire. Naturellement, j'écris, exactement comme je parle, ce que je 
crois être la vérité. Néanmoins, vous ne deve 2 pas oublier que je n'ai pas mis les pieds 
à Hollywood ces deux dernières années, et que mes opinions, exprimant mes observations 
et impressions personnelles, ne reflètent en aucune manière, pour autant que je sache, l'atti¬ 
tude et les opinions des autres réalisateurs de mon pays. 
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P.S. — J'habite dans les appartements de l'Hotel del Sol, en attendant que mon nouvel 
appartement soit fini. Ici, à Mexico, un appartement peut être fini demain, ou l'année pro¬ 
chaine. Les entrepreneurs font le travail d'une semaine en un Jour, et ensuite, ils ne font 
même pas le travail d'une heure en trois semâmes. 

L'adresse incorrecte de votre lettre est la raison de mon retard. Heureusement, le facteur 
otait un fan d'Eisa Cardenas, et il s'est débrouillé pour la trouver. 

1. — le filme en ce moment les quelques séquences nécessaires pour terminer le docu¬ 
mentaire Arruza. C'est Thisloire de la période la plus passionnante de la vie du fameux 
torero mexicain Carlos Arruza, lorsqu'il devint un maître-cavalier et combattit les taureaux 
du haut de son cheval, dans le style portugais, réussissant par là à prendre place parmi les 
plus grands matadors de tous Jes temps. Ç'a été un travail à vous désagréger les nerfs, car 
aucune des grandes compagnies de distribution des Etats-Unis n'était d'accord avec moi 
sur le fait que le film Arruza devait avoir pour vedette Carlos Arrusa. En fait, le film serait 
sans valeur si Carlos ne le jouait lui-même et si j'avais du, une fois de plus, faire face à 
l'insipide travail du « doublage , » pour toutes les séquences réellement dangereuses du 
film. Je ne saurai jamais comment cela s'est fait ; toujours est-il que j'ai réussi, d'une façon 
ou d'une autre, je ne saurai jamais comment, à respecter mon projet original. Arruaa est 
toujours Arruza et, grâce à lui, le film est fantastique, Eisa Cardenas, une jeune actrice éton¬ 
namment belle, découverte par George Stevens dans Gfanf, joue le rôle de Mari Arruza. Cette 
fille est mûre pour faire une star, et vous entendrez beaucoup parler d'elle dans un proche 
avenir. 

La chose la plus satisfaisante de ces deux terribles années est que, dans les « périodes 

d'attente > entre les prises, j'ai réussi à terminer mon premier roman : « The Long Hard 

Yeat of the White Rolls Royce », C’est l'histoire véridique de mes efforts pour faire Arruza , 
et on l'a acceptée à New York pour publication au printemps. J'ai écrit le livre en vue d'un 
film, et j'avais un acteur en tête. Un seul. Et voilà qu'hier je reçois un coup de téléphone 
de l'agent de cet acteur m’avisant que ce monsieur était très désireux de jouer le rôle. Nous 
verrons. 

De plus, pendant que j'étais assis à attendre les éclaircies du soleil mexicain, j'ai esquissé 
plus qu'à demi un scénario original de western, qui devrait être tourné en Europe au prin¬ 
temps. C'est intitulé A Horse For Mister Barmim, et cela va me donner l'occasion de venir 
dire quelques merds pour les choses très flatteuses que quelques critiques français, comme 

M. André Bazin, ont écrit sur mon aptitude à faire des westerns. 

Donc, mes projets sont : terminer Arruza, convertir « The Long Hard Yeax of the White 
Rolls Royce » en film, et diriger un western très original (A Horse For Mister Barnum) en 
Europe, au printemps. 

J'ai rendu compte cesses minutieusement dans mon livre des conditions de travail à 
Mexico. Elles sont hystériques, torturantes, parfois déchirantes, et généralement très drôles. 
Voici un pays que sa géographie destine à devenir une puissance mondiale du cinéma, 
mais le Mexique ne semble pas s'apercevoir de ses vraies possibilités. Et, les problèmes 
de censure étant ce qu'ils sont, le Mexique sera en mauvaise posture jusqu'à ce que le 
gouvernement change quelque chose dans ce domaine. Je vais maintenant citer un fragment 
de « The Long Hard Year... », mais je suis sûr que vous n'arriverez, pas à citer CELA mot 
pour mot. 


☆ 


PAGE 64 : « Les films mexicains doivent être faits au Mexique, par des Mexicains, pour 
le Mexique l 

— Tu déconnes complètement », dit Mark, et il arpenta la moquette du bureau situé au 
sommet de l'immeuble « El Condominio de Productores * pour aller se verser une autre tasse 
de calé. « Où diable crois-tu vivre ? Sur une île déserte, isolé du reste du monde ? 

— Pas la peine de crier », murmura le gros petit homme assis derrière le bureau de 
chêne massif, qui était bien trop grand pour son physique et ses capacités. 

« Il est bientôt temps que quelqu'un se mette à élever la voix contre votre industrie 
du cinéma 1 » cria Mark, retraversant le bureau jusqu'à son fauteuil avec sa tasse fumante 
qu'il posa sur le bureau du producteur. Il s'assit sur le bras du fauteuil. 
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« Ecoute-moi, et pour l'amour du ciel, efforce-toi d'absorber au moins la moitié de 
ce que je vais dire. Pouvais-tu penser un seul instant que toute l'industrie du cinéma 
allait s'installer à Rome ? Vous auriez pu en avoir une grosse part» si vous aviez eu la 
moindre ambition ou le moindre allant. Vous pouvez toujours bâtir une formidable industrie, 
ici r Si vous consentes à remuer votre derrière, Le Mexique a autant à offrir que l'Europe. 
On peut y faire un tas de films pour fout le monde, mais aucun de vous ne ssihble le 
réaliser. Un jour, le public du monde entier va se trouver fatigué des Colisées, et de 
l'armée troyenne, et des nymphes qui dansent, et des temples... et le talent prendra congé 
de Rome. Une partie de ces talents viendrait ici, si l'un d'entre vous était capable d'y voir 
clair et de faire du Mexique un pôle d'attraction. J'ai passé pas mal de temps à observer 
vos hommes, et j'ai récolté quelques faits intéressants. Quand l'un d'eux fait quelques pesos 
avec un film, les réinvestit-il dans votre industrie ? Grand Dieu non 3 Vous vous achetez 
un commerce de voitures d'occasion ou un immeuble. 

— Mais 3 , dit le petit homme-, « nous avons des familles à entretenir . 

— Nous avons tous des familles >, dit Mark. « Vous avez aussi une grande nation à 
entretenir, à représenter. Vous continuez à répandre des films parlant d'ivrognes, de bandits, 
de révolutions, et vous êtes en train de détruire la véritable image d'un des plus beaux 
pays du monde. Qn me demande aux Etats-Unis si vos rues sont pavées. On ignore qu'au* 
jourd'hui Mexico est plus beau que Beverly Hills. Et c'est ce que j'essaie de montrer au 
monde : le Mexique moderne dans un film moderne, et tu es assis îar, sur fon gros derrière, 
à crier famine ï 

— Mark, nous avons été amis pendant des années.,, 

— Nous sommes encore amis, et nous le serons toujours. C'est pourquoi je suis en 
train d'essayer de te faire comprendre que les films sont la meilleure façon de faire la 
publicité d'un pays, de le rendre intéressant et passionnant pour les touristes ; mais votre 
manque de prévoyance est aussi dangereux pour le Mexique que « la „ bombe. 

— Qu'ait ends-tu de nous ? » demanda le petit homme, 

« J'attends que vous investissiez dans le talent I Que vous découvriez de nouveaux 
talents, ici, au Mexique, bien sûr, mais aussi que vous en cherchiez dans tous les pays, 
de toutes les nationalités. Amenez le talent ici, et faites de bons films. Abandonnez un peu 
votre bon Dieu de nationalisme ! Mets la moitié de l'argent qu'il faut pour finir Arruza . 
J'ai déjà mis l'antre moitié de ma poche. S'il y a perte, je serai le seul à ta supporter, 
mais si le film fait de l'argent, et il en fera, je réinvestirai ma part au Mexique. » 

Il se leva. * ...Bon Dieu t Pensez-vous que, quand Hollywood était dans son < âge d'or », 
les films étaient faits par des Américains, en Amérique, pour les Américains ? Jamais de 
la vie l Hollywood a été créé par des Nord-Américains, des Français, des Italiens, des 
Russes, des Hongrois, des Allemands, des Anglais, des Chinois... Mais personne ne se 
souciait de la nationalité des artistes, car c'étaient des gens de talent. » 

Le petit producteur. sourit, « Et dis-moi », demanda-t-il < qu'est-îl arrivé à votre Holly¬ 
wood en or ? . 

— Il lui est arrivé la télévision », dit Mark. < La télévision et un manque de couïlles ! 
Tout d'un coup, les cï-devant non-entités de notre industrie ont découvert le moyen de 
faire du fric en vitesse. Et ils sont en même temps en train de détruire un ait formidable. 
Mais Hollywood fera une nouvelle rentrée, plus doré que jamais. Ça lui est déjà arrivé 
de recevoir des coups de pieds dans les parties. Pour le moment, je dois être ici, mais 
aussitôt que j'ai fini Arruza, je rentre au pays pour pousser à la roue. » II s'assît dans le 
fauteuil ; * Claudio, as-tu entendu quelque chose de ce que j'ai dit ? 

— J'ai entendu chaque mot,. Mark, Comment pouvais-je faire autrement? Mais main¬ 
tenant, à toi de m'écouter un peu. » Le petit homme s'écarta du bureau et marcha douce¬ 
ment jusqu'à la fenêtre. Tête penchée, il fixa le terrain de « futbol » de l'autre côté de 
la rue, puis : 

« Mark, nous les producteurs, ici, nous n'avons pas d'argent : je veux dire, personnel¬ 
lement. Nous dépendons des banques : j'ai parlé à Ramirez, ça ne l'intéresse pas, 

— II n'est' pas intéressé par un film en couleurs sur une des plus grandes « figures » 
du Mexique ? 

— Il n'est pas assez intéressé pour y mettre deux millions et demi de pesos, H pense 
aussi que le Mexique n'est pas encore vraiment prêt- pour se faire une place dans le marché 
mondial des films. 
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— Evidemment, il n'y croit pas* IL ne peut pas se, permettre de prendre des risques. 
C'est un vieil homme. Il ne verra jamais la « mahana » du film mexicain, mais, avec un 
peu de cran, toi et moi la verrons. Ramirez prêtera à ta compagnie quelques centaines 
de milliers de dollars pour vos films de deux ou trois semaines, parce qu’il est sûr de 
récupérer son argent, plus son taux d'intérêt, rien que sur le marché sud-américcrin, mais 
c'est le plus grand risque qu'il prendra jamais. Bon Dieu ! Mais Amiza r avec Arruza, va 
récupérer ses irais rien qu'en Espagne, et avec César et Curro Giron dans le film, nous 
ferons un malheur au Venezuela! * 

Claudio retourna à son bureau et alluma un cigare, * Mark, je lui reparlerai, mais, 
je t'en prie, crois-moi, en tant que producteur mexicain, j'ai les mains liées, 

— Je te crois dit Mark, * merci pour l'entrevue. » 

☆ 


Comme vous pouvez l'imaginer, parmi les gens qui ont lu ce livre au Mexique, il y 
en a qui ne l'ont pas aimé, mais tous ont admis que ces conditions étaient bien réelles. 
J'aime ce pays, et je crois en ce pays. Peut-être quelques-unes des vérités que j'ai écrites 
serviront-elles. On peut toujours espérer. 



Budd Boetticher ; Seven Men From Noiv (Gail Russell, Randolpli Scott, Walter Reed). 
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2. — Personnellement, je crois qu'crucun metteur en scène de cinéma (si, honnêtement, 
il est fier de ce titre) ne peut faire un très bon ou même un bon travail dans les trois 
ou six jours qui lui sont alloués, suivant les normes actuelles de la fabrication des films 
TV. J'ai fait un peu-de télévision : quelques plats de résistance comme « The Maverick s 
et « The Count of Monte Cristo », premier film d'une heure réalisé pour la télévision, dont 
Hal Hoach Jr. a tiré un long métrage réalisé en Europe. Nous avions iourné ce film en 
trois jours et demi. J'ai reçu 500 $. Roach a réalisé une fortune, MAIS, à la Screen Director's 
Guild, ça a provoqué des changements radicaux dans toutes les règles qui concernent 
la télévision, J'ai également fait les quatre dernières demi-heures d'une série réalisée par 
feu le très étonnant Dick Powell, et où il apparaissait personnellement. Mais, en rentrant 
chaque soir à la maison, j'étais toujours en retard sur le plan de travail, et je me retrou¬ 
vais toujours avec le sentiment que le temps ne nous avait pas permis de faire un peu 
plus, de faire un peu mieux, de faire de CE film un spectacle un peu plus beau. Durant 
cette période, je devins un sincère admirateur de quelques-uns de ces merveilleux hommes 
de TV comme Aaion Spelling (le producteur du « Zane Gray Theater » de Dick Powell), 
et je commençai à soufhir avec eux, à mesure que je prenais de plus en plus de retard 
sur les impossibles plans de tournage de la TV. A la longue, la TV et moi avons fini 
par décider tous deux que, dans les conditions actuelles, nous ne nous convenions pas, et 
nous nous quittâmes — dans la bonne humeur. 

3. — Je pourrais écrire im très long article sur la satisfaction que m'a donnée ma 
très longue association avec Harry Joe Brown et Randolph Scott. Je n'ai jamais eu autant 
de plaisir à faire des films, et, à en juger par les articles que j'ai lus sur les sept films 
en question, cela devait se sentir. Randy est un des gentlemen les plus distingués qui 
soient, et certainement l'acteur le plus agréable et le plus compréhensif que j'aie jamais 
connu. Il se fout éperdument que quelqu'un lui « vole » une scène, du moment que c'est 
pour le bien du film. C'est un plaisir que de rappeler la longue liste de magnifiques talents 
que nos films ont découverts ; Lee Marvin ; Richard Boone ; Craig Stevens ; Henry Silva ; 
Pernell Roberts ? James Best ; Michael Dante ; James Ccburn ; Andrew Duggan ; Michael 
Pâte ; Claude Aldus ; Skip Homeier et Richard Rusf. Tout ce dont ces jeunes gens avaient 
besoin, c'était une chance, et avec Harry Joe et Randy, ils l'ont eue. 

Cependant, on pourrait faire un long et pénible exposé des conditions de travail de 
ma dernière production hollywoodienne. Pendant le tournage de ce film, j'ai dû affronter 
un producer qui aurait dû porter en travers de la poitrine, écrit en néon flamboyant, le mot 
« Producer ». J'avais devant moi un heau parleur, d'aspect séduisant, qui racontait les 
histoires les plus amusantes, qui avait toujours la réponse juste... Je Je croyais, du moins. 
Maïs, dès que nous commençâmes les premières prises, je découvris vite que mon produc¬ 
teur n'avait foutre pas la moindre idée de ce dont il parlait. Il m'avait pourtant mis en 
garde, au début de notre association : il s'était efforcé de me gagner à sa t cause » en 
me racontant — tout simplement —* comment il avait * détruit » Otto Premmger, Sans 
blague ! Personne ne détruit Otto Pieminger, et connaissant et admirant Otto, je réalisais 
que c'était impossible. MAIS, ayant cela en tête au début du tournage, je m'aperçus que 
j'étais en train de prêter beaucoup plus d'attention à lui, qui se tenait derrière ma caméra, 

qu'aux acteurs qui essayaient de vivre leur rôle devant elle. Finalement, après deux semai¬ 

nes de désenchantement, j'imaginai un plan. Avec l'appui moral de deux amis chers, mon 
caméraman et le directeur de production, je commençai à tourner le film en forme de 

puzzle. Quand le moment du montage fut venu, comme il était prévu que l'un de nous 

deux (le producteur ou moi-même) aurait droit à un grand congé, il fut décidé que le 
mieux pour lui serait d'aller épuiser les charmes du soleil tropical de Palm Springs, puis¬ 
que aussi bien personne d'autre que moi ne savait au juste comme le film devait être 
assemblé. Je sms ravi de déclarer qu'aux dernières estimations, mon ami producer et 
le studio ont tous deux fait d'assez jolis profits. 

N'allez surtout pas penser que ceci est une déclaration « anti-producer ». Il y aura toujours 
à Hollywood des hommes comme Aaron Rosenberg et Stanley Kramer qui maintiendront, la digmilé 
de leur profession et qui sauront vraiment jouer la règle du jeu. Ceci n'était qu'une leçon pour 
les réalisateurs jeunes et inexpérimentés. Je n'étais pourtant ni jeune, ni —- tant s'en faut — 
inexpérimenté, mais j'ai failli être coincé, et si je l'avais été, ç'aurait été un désastre. 

4. — Mon projet le plus cher est d'avoir assez de talent et de chance pour faire de temps 
en. temps un film qui me soit « cher », car je croîs qu'ïl nous est donné de laisser derrière nous 
quelques précieuses boîtes de pellicule sur cette terre. Cette chance qui m'est donnée de pouvoir 
utiliser des acteurs, une caméra et une piste sonore pour projeter une histoire sur un écran, cela 
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Budd Boetticlier : The Rise and Fait oj Legs Diamond (Ray Danton). 


m'impressionne toujours un peu. Je regrette que des artistes comme Gauguin, Toulouse-Lautrec, 
Van Gogh et Renoir ne soient plus en vie pour profiter des avantages de notre art miraculeux. 
Quels remarquables films ils auraient pu créer. Et il est intéressant de penser que Van Gogh, 
certainement le moins rationnel des impressionnistes, aurait bien pu devenir le meilleur des réali¬ 
sateurs. Trop de puissants, dans notre industrie, considèrent que la réalisation n'est qu'une forme 
de commerce. Us ne pourraient être plus loin de la vérité, et quand les réalisateurs se verront 
autorisés de nouveau à être des artistes, la panique confuse qui règne dans la production pour¬ 
rait bien prendre fin. 

En réponse à la seconde partie de votre question, je croîs fermement, ayant pas mal « existé » 
ces deux dernières années, que seule une complète extinction, ou une décrépitude allant jusqu'à 
l'infirmité, pourraient m'empêcher de réaliser mes futurs projets. Les réalisateurs doivent trouver, 
ou écrire, de nouvelles histoires, qui devront être filmées aux quatre coins de la terre. Et je suis 
sûr que beaucoup d'entre nous seraient capables d'affronter l'espace extra-terrestre si cela deve¬ 
nait nécessaire. Le public du cinéma a déjà vu à peu près toutes les histoires que nous sommes 
en mesure de raconter. C'est à nous maintenant d'en découvrir de nouvelles et d'inventer, si 
possible, quelque meilleure manière de les lui raconter. 

5. — Je n'ai jamais rien eu à voir avec les films qui ambitionnent de donner une leçon 
« morale * ou « sociale ». J'ai toujours trouvé que c'était déjà assez difficile de les rendre diver¬ 
tissants. Cependant, si votre question implique une référence à la censure, tout ce que je peux 
vous dire, c'est que notre industrie n'a jamais été en de meilleures mains. Mr. Jeoffrey Sherlock, 
le directeur de notre bureau de censeurs-conseils, est un des hommes les plus intelligents avec 
qui j'aie jamais eu le plaisir d'ergoter sur un bout de film. Il comprend tous les problèmes du 
cinéma américain et je suis certain qu'il a aimé — comme moi — chaque moment de Divorce 
à malienne. 













6 . —* Pour une question, c'en est une de taille, et elle va me donner l'occasion de répondre 
précisément à cette partie de la question 5 qui avait trait au mot « Liberté », 

Bien sûr, Hollywood a changé depuis dix ans. Mais il serait préiérable de considérer le 
changement survenu depuis VINGT ans. Certains changements ont été heureux pour le cinéma, 
mais ceux auxquels j'ai eu affaire tendent plutôt à le détruire. Les studios, les banques, les distri¬ 
buteurs, et quelques producers, se sont mis en tête, depuis vingt ans, de reléguer le réalisateur 
dans l'emploi d' « ouvrier spécialisé de première classe ». Et la plupart des réalisateurs ont 
laissé passer cela, les uns par inconscience, les autres en exultant. Et maintenant, de' façon 
y presque générale, la « touche » du réalisateur s'est estompée. Les rouges vifs, les pourpres et 
les bleus de John Ford, Raoul WaLsh, Bill Weliman et John Huston ont viré a la grisaille actuelle 
du moderne c director » d'Hollywood, qui accepte d'être dirigé par presque tout le monde sauf 
lui-même. Trois des plus grandes vedettes de notre cinéma ne voudraient même pas envisager 
d'avoir un « director » sur leurs plateaux. Ces trois acteurs sont de mes amis, et j'admire beau¬ 
coup leur talent, mais je maintiens qu'ils devraient, ou tout faire eux-mêmes et se faire créditer 
comme « DIRECTOR-STAR », ou employer quelqu'un qui soit réellement un réalisateur et dont 
la seule ambition serait de montrer que le formidable talent de ces vedettes peut être rendu de 
façon cinématographiquement séduisante pour le public qui paie. Merde, si Oison Welles a 
décidé qu'il ne pouvait pas tout faire à lui tout seul, alors, c'est que personne ne le peut, et 
il vaut mieux s'en rendre compte ! A l'époque de Citizen JCane, il était le seul vrai génie de 
notre époque. Bien sûr, nous entendons parler des exploits de Fellini, Antonioni, Nilsson, Truffant, 
Richardson, S. Ray, Kurosawa et Bergman. Ces messieurs sont certainement de grands réalisa¬ 
teurs, mais, au fond, ils ne sont en rien supérieurs à « nos » grands hommes. La différence 
réside dans le fait qu'ils ont, soit combattu pour obtenir la possibilité de s'exprimer, soit obtenu 
d'emblée le droit de le faire. Et leurs personnalités coloriées explosent violemment sur l'écran 
du cinéma moderne. Je leur envoie, du Mexique, mes félicitations, ainsi que * deux oreilles et 
la queue », et je les supplie de conserver le respect pour cette qualité de * réalisateur » qui, 
à Hollywood, semble s'être dissoute dans la confusion ambiante. Peut-être, quelque jour, pour¬ 
rons-nous la reconquérir. 



ROGER CORMAN : 

En ce qui concerne mes activités présentes, j'en suis à terminer la préparation de The 
Masque of the Red Deafh, film basé sur le conte d'Egar Poe, que je vais commencer à tourner 
le 11 novembre à Londres, C'est une coproduction anglo-américaine. Le fait que votre lettre 
m'était adressée à Hollywood, et m'a été renvoyée en Yougoslavie, où je dirigeais une 
co-production yougoslavo-américaine, lettre à laquelle je réponds en ce moment de Londres, 
voilà un fait qui est son propre commentaire à l'état actuel du cinéma américain. 

Quant à ma préférence pour le travail du cinéma ou celui de la TV, étant donné que 
je n'ai jamais travaillé à la TV, mon opinion ne pourrait qu'être fondée sur une connais¬ 
sance assez Incomplète de ces deux moyens d'expression. Mais pour le moment, je pré¬ 
fère le cinéma, ef j'ai l'intention d'en rester là, en raison surtout de la différence de liberté. 
Chaque film représente une entité autonome, dans laquelle le réalisateur peut s'exprimer 
lui-même autant qu'il désire, tandis qu'à la TV, où l'on met surtout l'accent sur les aventures 
indéfiniment perpétuées d'un même groupe de héros, sans parler d'un code de censure 
quelque peu aggravé, le domaine propre du réalisateur se trouve réduit. Une fois franchie 
l'épreuve initiale où se vérifie sa capacité d'affronter le cinéma, la condition la plus 
importante pour l'artiste est d'être capable de travailler dans la liberté, et je crois que la 
liberté existe au cinéma dans une plus grande mesure qu'à la TV. 

Les conditions dans lesquelles j'ai fait mes derniers films ne m'ont pas entièrement satis¬ 
fait, car les nécessités commerciales ont inspiré certaines décisions. J'étais sous contrat 
temporaire avec une compagnie qui me laissait effectivement une certaine autonomie, mais 
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qui aussi, parfois, imposait, sur le sujet ou les façons de le traiter, des decisions que je 
n'aurais certes pas prises si cela n'avait dépendu que de moi. Mais d'un autre côté, bon 
nombre de mes projets, ceux en particulier basés sur l'oeuvre d'Edgar Poe, furent adoptés 
avec peu ou pas de changements. le ne puis donc être tout à lait mécontent. Pourtant, The 
Intrudeïj sur les relations entre Noirs et Blancs dans le Sud, qui était mon projet préféré, fut 
éliminé pour raisons financières ; et si j'ai pu le réaliser, c'est grâce à mes propres économies, 
ce qui nécessita un budget quelque peu réduit. Mais un budget inadéquat — bien que 
souvent embarrassant — n'a jamais été pour moi une frustration ni un désappointement 
aussi grands que l'impossibilité de monter un projet que j'aimais. 

En ce qui concerne mes projets les plus chers, je peux seulement dire que mon désir 
de me limiter aux films qui constituent pour moi une expression personnelle, devrait en 
principe être satisfait d'ici quelques mois. Le dernier de mes contrats en cours expire le 
31 décembre de cette année, et j'ai refusé d'en signer de nouveaux. Dès le début de l'année 
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prochaine, je me consacrerai uniquement aux films auxquels je croîs personnellement. Si 
cela signifie que je n'obtiendrai aucun financement des grandes compagnies, eh bien ! je 
reprendrai les méthodes de The Intruder et financerai mes propres films, quitte à me limiter, 
même pour une longue période, aux productions à petit budget. 

Quant aux projets plus précis, il y en a deux sur lesquels je travaille. Le premier est 
Thistoire de Robert E. Lee, le général qui refusa l'offre de Lincoln de prendre le comman¬ 
dement des forces de l'Union lors de la guerre civile américaine, et qui commanda, par 
contre, les armées du Sud, bien qu'il fût lui-même opposé à l'esclavage et qu'il eût libéré 
ses esclaves avant même le début de la guerre. Je considère Lee comme un personnage 
complexe et tragique, qui aurait pu être un des grands hommes des temps modernes, mais 
préféra s'engager dans la voie de la défaite et de la ruine, guidé par une loyauté qui se 
fourvoyait. L'homme , Thistoire, et ses implications universelles, me font croire qu'un beau 
film peut être fait sur sa vie. 

Mon autre projet est une histoire typique de l'Amérique contemporaine, que je tournerai 
entièrement au Texas, et qui est basée sur une cause célèbre de ces dernières années : un 
obscur fermier du Texas, qui avait accumulé de grandes richesses en l'espace de quelques 
années grâce à une série de fraudes, fondées sur Tutilisation de la cupidité des autres, 
vit tout son empire se désagréger en l'espace de quelques jours, pour une petite affaire 
d'impôt. Là aussi, j'aime l'histoire, non seulement en raison de ce qu'il y a de fascinant 
dans l'homme, et de la façon dont je pourrai rendre cela visuellement, mais par la façon 
dont lui et ses voisins représentent des tendances présentes en chacun de nous. 

Je fais des films depuis moins de dix ans, c'est pourquoi je ne peux évaluer les varia¬ 
tions de liberté pendant cette période, mais à en juger par la période où j'ai moi-même 
.travaillé, je peux affirmer que la liberté accordée aux — ou plutôt gagnée par les — cinéas¬ 
tes américains, a crû et croît toujours. Il ne faut pas perdre do vue, cependant, qu'il n'y eut 
que peu ou pas de limitations sur la façon dont un réalisateur américain pouvait s'exprimer 
dans les domaines capitaux de l'opinion philosophique ou politique. Les limitations furent 
presque uniquement liées à des questions du genre : comment le sexe ou la violence 
peuvent-ils être montrés sur l'écran? et, parmi elles, la seule qui présente quelque intérêt 
pour moi est le degré de maturité avec lequel on peut dépeindre les relations sexuelles. 
Là-dessus, il y a eu une grande amélioration, et je croîs qu'elle se poursuivra. Aujourd'hui, 
en Amérique, il y a beaucoup de facteurs qui entravent le cinéma, mais je ne pense pas que 
le manque de liberté en soit. 

Quant aux autres changements récents, Je plus évident est, bien sûr, la puissance décli¬ 
nante des grands studios, contrastant avec l'importance croissante des créateurs indépendants 
et de la télévision. Le résultat a été la diminution du nombre des films produits, mais, 
quant à moi, je crois que cette orientation a du bon. Il faut se rappeler qu'à l'époque où 
Ton produisait un très grand nombre de films chaque année, beaucoup d'entre eux étaient 
des films de série B, de qualité moindre, et bien des films de la série A eJle^même n'étaient 
que les produits douteux de la complaisance. Maintenant, la série B a été quasiment éliminée, 

et la qualité des films de série A s'est substantiellement améliorée, ce qui est dû à des 

facteurs tels que le raffinement de plus en plus grand du public, la rivalité de la télévision, 
et le nombre croissant de bons films étrangers. En fait, si Ton inclut la télévision, il y a 
plus de films produits à Hollywood aujourd'hui qu'il y en eût jamais à aucune autre période 
de son histoire; et on y construit plus de plateaux qu'en aucun autre centre de cinéma 
dans le monde. 

Bien que le nombre et l'importance croissants des compagnies indépendantes ait procuré 
une plus grande autonomie au réalisateur et augmenté ses chances de voir ses oeuvres aboutir 
à l'écran telles qu'il les avait originellement prévues, il subsiste encore un grave problème 
qui le toiture : c'est le coût gigantesque de la production, qui provoque un commercialisme 
écrasant, dans une industrie où la majorité des films doit rapporter beaucoup d'argent. 
Cette pression, que constitue pour le réalisateur sérieux le fait de savoir que son film doit 

être rentable, reste à mon avis le plus grand handicap auquel il aif à faire face. Cet 

état de choses semble avoir engendré une rupture à l'intérieur de l'industrie du cinéma : 
il y a, d'üne part, un petit nombre de films dont le coût — sinon la qualité — est specta¬ 
culaire, et qui visent un vaste marché, d'autre part des tentatives plus expérimentales qui 
doivent être réalisées avec un budget suffisamment bas pour avoir une chance raisonnable 
de remporter un certain succès commercial à l'intérieur d'un marché réduit. Une subvention 
du gouvernement serait de grand secours, et peut-être viendra-t-elle ; mais pour le moment, 
le cinéaste américain doit suivre une voie difficile, maïs non impossible; il sait qu'il a plus 
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de liberté et d'autonomie que jamais, qu'un public toujours plus averti attend son oeuvre, 
mais qu'il doit, d'une iaçon ou d'une autre, franchir les barrières du commetcialisme avant 
ds pouvoir projeter sur un écran sa vision personnelle des choses. 



GEORGE CUKOR : 

1. — Je tourne en ce moment My Fair Lady, pour la Warner. Nous en sommes juste 
au milieu, à la moitié du chemin. Je suis de nature optimiste, mais je trouve que tout se 
passe très bien. Nous aimons tous le film (ce qui n'est pas toujours bon signe), et tout le 
monde semble s'y plaire : les acteurs — qui sont dans le cas présent intelligents et réflé¬ 
chis — et le producteur, Jack Warner. Tout marche avec une remarquable souplesse. Je le 
dis en touchant du bois, mais j'aime beaucoup ce que nous avons filmé jusqu'ici. 



Kutharine Hepburn, Âldo Ray et George Cukor pendant le tournage de Pat and Mikc. 
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J'ai quelques vagues projets pour après, mais j'ai peine à me concentrer sur quoi 
que ce soit d'autre en ce moment. J'ai monté une compagnie de production, et Je pense 
que certains des projets que j'ai en tête sont plutôt intéressants. Mais il faudra attendre que 
j'ai fini My Fair Lady. 

Les conditions de production de My Fair Lady me semblent idéales. £e film représente 
un grand effort de la part de la Warner Brothers qui n'épargne rien. Il y a évidemment 
des problèmes, comme pour tout film. Nous essayons de porter à l'écran un spectacle qui 
fut un fabuleux succès, en tachant de conserver tout ce qui était bon sur la scène, sans 
faire pour autant une pièce filmée. C'est la première fois que je travaille avec Audrey 
Hepburn et je trouve qu'elle est un joyau : intelligente, diligente et très talentueuse. Avec 
ce rôle d'Eliza, elle s'embarque dans quelque chose de nouveau et de très différent pour 
elle. Rex Harrïson, en professeur Hïggins, avait fait une création magistrale à la scène. 
J'espère pouvoir retenir tout cela dans la version filmée. Avec lui aussi, c'est un grand 
plaisir de travailler. 

Visuellement, je crois que ce sera une belle réalisation. Les costumes sont de Cecil 
Beaton et les décors de Beaton et de Gene Allen, avec lequel j'ai travaillé sur plusieurs 
autres films et qui, je crois, deviendra une personnalité importante, soit comme producer, 
soit comme réalisateur. 

Quant aux conditions de production, je pense que nous sommes gâtés, à Hollywood. 
Le personnel est hautement entraîné. Il y a ici la tradition d'un artisanat et d'un travail 
d'équipe merveilleux, et c'est ce qui me fait hésiter à travailler ailleurs. J'ai fait des films 
en Angleterre, où je n'ai pas trouvé cette tradition, 

2 . — Je n'ai jamais essayé la télévision. Mais cela m'intéresse beaucoup de la regar¬ 
der. Peut-être y ferai-je un jour quelque chose, mais je dois dire que le genre de chose qui 
m'y intéresserait a peu de chance d'intéresser les gens qui achètent les émissions. Je pense 
qu'il y a beaucoup à dire pour la TV ; et plus encore contre. On ferait mieux de l'améliorer, 
je pense, car on va la ruiner si on ne le fait pas. 

3 . ■— Je n'ai pas du tout été satisfait des conditions dans lesquelles j J ai fait mon dernier 
film, The Chapman Report. En fait, j'ai été catastrophé. Le livre, pour prendre les choses 
par le commencement, netait pas très bon. Mais je pensais qu'on pouvait en faire quelque 
chose. Et je pensais que les résultats de notre travail étaient bons. Là-dessus, la chose a 
été transmise à Darryl Zanuck, en Angleterre, qui lui a prêté une attention rapide et super¬ 
ficielle, et a fait ensuite un très mauvais travail en la trafiquant. A mon avis, il s'est très 
mal comporté. Il m'a fait certaines promesses qu'il n'a tout simplement pas tenues. II m'a 
beaucoup déçu. Le film a été très maltraité par des coupures maladroites, et ces coupures 
maladroites allaient dans le sens de la censure et de l'émasculation. Ensuite, on m'a reproché 
des stupidités avec lesquelles je n'avais rien à voir. 

4 . — Je suis un trop vieux corps pour avoir des rêves d'avenir. Comme je l'ai dit, 
j'aimerais produire et réaliser pour ma propre compagnie, non tant pour des raisons finan¬ 
cières que pour avoir davantage de contrôle sur le montage. 

5. -— J'ai été à la M.G.M. pendant de très nombreuses années et, une fois que le sujet 
était choisi, je crois que je travaillais avec pas mal de liberté. Ils avaient, à ce studio, un 
très haut standard, et il n'y avait jamais beaucoup de contraintes, pour autant que je m'en 
souvienne, bien que, de temps en temps J on y vît des chamailleries d'une espèce ou d'une 
autre. 

Je pense que l'éventail des sujets s'élargit. Pour en revenir à The Chapman Report, 
je crois que nous l'avons traité avec un certain goût. Malgré cela, j'ai découvert qu'en 

Angleterre, le censeur nous a fait subir un traitement fort cavalier. On peut tout traiter dans 

le cinéma anglais, et pourtant le censeur a pris une attitude très puritaine devant certains 
passages de The Chapman Xeporf. Il a dît : «■ Nous n'aimons pas le livre. De plus, certains 
de nos films n'ont pas eu l'imprimatur en Amérique. * Cela m'a frappé comme étant un 
propos fort stupide. 

Je n'aime pas la vulgarité en tant que telle au cinéma. J'ai vu des films qui semblaient, 

sans nécessité aucune, se faire un point d'honneur d'être < sexy », et à mcn avis ils 

étalent plutôt bêtes. Les sujets « à problèmes », je dois l'avouer, ne m'intéressent pas ; 
bien que, personnellement, je m'intéresse crux grands problèmes : l'intégration, par exemple. 
Je n'aime pas les films qui prêcher-!. >1 îe ne crois pas qu'ils fassent beaucoup de bien. 
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20 YBARS, 32 FILMS, and at least 320,000,000 THANKS Iront 

DELMER DAVES 

Writer - Producer - Director 



1. — Je viens juste de présenter en preview Youngbîood Hawke, qui sortira en 1964. 

J'en suis le producteur, le réalisateur et l'auteur de l'adaptation. Maintenant, je lis des sujets 
que m'envoie le studio en vue de mon prochain film, que j'écrirai, dirigerai et produirai. 
Mon contrat avec la Warner prévoit quatre films de cette sorte, avec le « droit » de faire 
des films < indépendants » entre chacun des trois derniers. J'espère faire trois films pour 
lesquels j'écrirai des scénarios originaux, au lieu d'adapter des romans, des pièces ou des 
nouvelles qui n'ont pas été conçus pour le cinéma. Quant j'étais jeune, j'ai écrit beaucoup de 
scénarios originaux, mais je n'en ai plus écrits depuis 1954 bien que j'aie écrit 

huit adaptations depuis cette époque, et que j'en aïe mis en scène la plupart. A mon sens, le 
cinéma a surtout besoin, aujourd'hui, de sujets conçus directement pour l'écran. 

2 . — Je n'ai jamais travaillé à la TV et, dans l'immédiat, je n'ai ni le temps ni l'envie 
de le faire. Je trouve la réalisation de longs métrages beaucoup plus satisfaisante. Néanmoins, 
je considère le travail de scénariste et réalisateur de TV comme la meilleure façon pour les 
jeunes talents de faire voir et connaître leurs films (du moins aux U.S.A.), ceci parce que le 
coût de plus en plus élevé d'un film de long métrage exclut le néophyte ■— scénariste inconnu 
ou jeune réalisateur — à moins qu'il ne soit parmi les rares qui ont la chance de trouver 
un financement pour leurs premières œuvres. Malgré cela, la TV dévore les talents et les 
sujets, et les scénaristes plus âgés et expérimentés se lassent, leur inspiration se tarit face aux 
exigences meurtrières d'une émission hebdomadaire. Seuls les jeunes peuvent résister quelque 
temps à ce rythme de travail, ou bien ces oiseaux rares dont la facilité fait de véritables 
c usines à mots >, et qui sont capables de satisfaire l'appétit atroce de ce monstre qu'est 
la TV. Je ne veux pas dire par là qu'on n'a pas fait de choses excellentes à la TV américaine, 
mais aucune des émissions de qualité du passé n'a pu survivre (je pense en particulier aux 
remarquables émissions à caractère anthologïque des premières années). Elles sont mortes, 
faute de scénarios de grande qualité, ou bien, plus tristement, parce que le public n'apportait 
pas son soutien à ces émissions vraiment créatrices et audacieuses, à ce travail d'avcmt-garde 
qui s'adressait à l'intelligence. Il préférait — et semble préférer encore *— tout ce qui est 
traditionnel. 

3. — En gros, il y a deux sortes de cinéastes dans notre communauté : les réalisateurs, 
scénaristes, acteurs, etc., qui sont sous contrat, et ceux qui sont indépendants. Pour ma part, 
j'ai travaillé presque toute ma vie sous contrat comme scénariste, acteur, réalisateur, producteur, 
ou réalisateur-producteur. Les problèmes que doit affronter chacun de ces types de cinéaste 
sont très différents. Dans notre métier, je dirai que le scénariste-réalisateur indépendant qui q 
réussi est peut-être l'homme le plus heureux dans le monde du cinéma, et qu'en revanche, 
l'indépendant qui n'a pas réussi, celui que personne ne remarque, est l'homme le plus solitaire 
du monde, car il est extrêmement difficile de travailler seul. Néanmoins, un homme, seul avec 
sa caméra, peut toujours créer des œuvres merveilleuses. Par contre, je suis certain que le 
rêve de chaque cinéaste est d'être vraiment INDEPENDANT, de réaliser le film qu'il veut 
sur le sujet qu'il veut, avec les acteurs qu'il veut et la somme d'argent dont il a besoin 
pour le mener à bien. Mais ceux qui ont connu ces conditions sublimes sont très, très peu 
nombreux, et parmi eux, tous n'ont pas créé des chefs-d'œuvre, lorsqu'ils ont connu cette 
indépendance. Il y a des réalisateurs indépendants qui n'ont fait qu'une douzaine de films 
pendant toute leur carrière, et il y en a qui en ont fait mains. Par contre, un réalisateur- 
scénariste-producteur-acteur sous contrat (et, à différentes reprises, j'ai été tous les quatre 
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simultanément) tiavaille dans une ambiance totalement diilérente ; il est une sorte d'associé 
de la Compagnie et, dans ce sens, il perd sans doute beaucoup de son « indépendance », 
car il doit s'attendre à réaliser des films pour lesquels il est désigné par la Compagnie, des 
films tirés de sujets achetés par la Compagnie et que lui-même n'aurait pas nécessairement 
choisis. Cependant, le cinéaste indépendant ne devrait pas nécessairement mépriser le cinéaste 
sous contrat, ni le considérer comme l'esclave de ses gages ou de ces films commandés qui 
ne sont pas toujours satisfaisants ; après tout, Rembrandt a peint « La Ronde de nuit » sur 
commande, ce n'était pas un sujet de son choix. Et Von s'attend à ce qu'un réalisateur sous 
contrat tourne, en moyenne, deux filins, bon an mal an, pendant la durée de son contrat. 
Moi-même, j'ai écrit et réalisé, ou produit (ou les deux), 32 films depuis le jour où Mr. Jack 
Warner, le directeur de la Warner, m'a confié mon premier travail de réalisateur, en 1943, 
Destination Tokyo. Voici qui nous amène à parler d'un autre aspect de la différence entre 
le créateur sous contrat et le créateur indépendant : le bienheureux indépendant ne se doit 
d'être loyal qu'en ver s lui-même, alors que moi, j'ai des raisons d'être fidèle, aussi, envers 
Mr. Warner. C'est lui qui, en 1934, m'a donné mes premières véritables chances en tant 
que scénariste, y compris le privilège d'adapter des sujets tel que The Petrified Forest , qui 
a lancé la grande carrière de mon ami Humphrey Bogart et beaucoup fait pour celles de Leslie 
Howard et Bette Davis. En 1943, à l'occasion de mon premier travail de réalisateur, il m'a 
confié deux grandes vedettes. Cary Grant et John Garfield, et un budget de I 250 000 dollars 
pour tourner Destination Tokyo. Je ne connais aucun autre réalistaeur qui ait eu une telle 
chance pour son premier film. Plus tard, en 1954, Mr. Warner a encore augmenté ma fidélité 
envers lui en ajoutant la tâche de producer à mes contrats de scénariste et réalisateur. Ceci, 
donc, pourrait servir de réponse à certains amis et critiques qui m'ont demandé POURQUOI 
j'ai fait certains films qui ne leur paraissaient pas dignes du réalisateur d'autres films qu'ils 
avaient admirés. La réponse tient en un mot : la fidélité. Je ressens une profonde reconnaissance 
envers l'homme qui, dès le début, m'a témoigné à de nombreuses reprises sa confiance et 
m'a donné tant d'occasions. Donc, quand il a des ennuis avec un film difficile et m'envoie 
chercher pour « sauver les morceaux * comme je peux, je ne refuse jamais. 

Un exemple : quand j f al été désigné pour réaliser A Summer Place , c'était pour venir 
à la rescousse. L'auteur du livre, lui-même, avait failli par deux fois à la tâche d'adapter son 
roman pour l'écran, et il n'était pas le seul : deux autres scénaristes très coûteux avaient 
également échoué, et une année avait été perdue — sans parler de plus de 500 000 dollars, 
car le livre avait été un best-seller d'un auteur à succès qui a énormément de lecteurs, ce 
qui laissait prévoir un énorme public pour le film. Mr. Warner m'a demandé de venir à la 
rescousse et je l'ai fait. Ce que je veux dire, c'est que, dans ce cas précis, et dans bien 
d'autres encore, le scénariste-réalisaïeul-producteur sous contrat n'a pas grand-chose à voir 
avec le cinéaste indépendant, qui n'aurait jamais à prendre une pareille décision, et n‘a 
besoin d'être fidèle qu'envers lui-même. Il y a des avantages des deux côtés. Jamais je n'aurais 
pu tourner Broker* Arrow, Dark Passage f 3: 10 to Yuma, Cowboy, The Red Ho use, Youngblood 
Havvke, etc., en tant qu'indépendant, tout simplement parce que je ne possédais pas, et que 
je n'aurais pas pu me permettre d'en acheter les droits. J'ai été « désigné » pour tous ces films, 
et ce furent des commandes heureuses. Pour les commandes moins heureuses, il m'a simplement 
lallu courir ma chance. Il se peut que ma loyauté m'ait parfois induit en erreur, mais s'il en 
est ainsi, cela m'est égal. Comme disait un homme qui fut bien plus grand que moi ; « Que mes 
amis honorent celui qui m'honore. » J'ai un contrat avec Mr. Warner portant encore sur 
quatre iilras. 


4. — Mes projets les plus chers sont d'écrire et de mettre en scène des sujets conçus 
spécialement pour îe cinéma , J'ai dû écrire une cinquantaine de scénarios, dans une grande 
majorité adaptés de romans, de pièces et de nouvelles achetés par les compagnies qui 
m'employaient. Quant aux scénarios originaux, ils ont été, pour la plupart, écrits sur com¬ 
mande pour telle ou telle vedette qui était sous contrat avec le studio. Quand je dis « conçu 
spécialement pour le cinéma », j'entends, naturellement, que, dès la première image, dès le 
premier mot, le germe même de l'idée originale doit être cinématographique, concevable 
uniquement à l'écran et non pas en tant que roman, essai, ou nouvelle. Dans un grand studio, 
où les seuls frais généraux suffiraient à financer un excellent film indépendant, il n'est pas 
possible de prendre les risques que peut courir un indépendant avec sa petite équipe, ses 
acteurs peu connus et sa possibilité de travailler loin de grands studios comme la Warner, où 
il y a jusqu'à 5 000 ouvriers travaillant dans ces grands ateliers qui rendent possibles les films 
du genre gigantesque, mais qui rendent impossible les films de petit budget, du genre expéri¬ 
mental. Aussi, j'espère arriver à faire mes propres films < indépendants > loin du studio — 
bien que le film pourra peut-être sortir plus tard par l'intermédiaire de ma société mère. 
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Le COUT de la production — voilà le scélérat qui étouffe trop de créateurs aujourd'hui dans 
tous les pays du monde. 

Le climat des « affaires sûres > {telles que les best-sellers très coûteux, les pièces à 
succès qui trouveront un public « automatique » à l'écran) qui prévaut dans les grands 
studios, détermine plus que jamais le choix des sujets. Et en effet, par quel autre moyen 
Mr. Warner parviendrait-il à acheter cinq millions de dollars les droits cinématographiques 
de My Fair Lady ? Voilà un public mondial « automatique », comme il s'en était trouvé pour 
South Pacific et d'autres spectacles qui avaient fait leurs preuves. Il ne s'ensuit pas que ces 
sujets feront de grands filins — je crois personnellement que les plus grands films seront 
ceux que Ton fera lorsque nos plus grands écrivains écriront directement pour le cinéma, 
sans l'intermédiaire de l'édition ou de la scène. Il est permis de penser que, si un Shakespeare 
vivait parmi nous, il serait notre plus grand scénariste,.. Le film Henry V donne à penser 
qu'il aurait écrit directement pour le cinéma I Notre espoir que le cinéma prenne sa place 
parmi les beaux-arts s'accroîtra, j'espère, au fur et à mesure que les studios feront davan¬ 
tage confiance à leurs cinéastes en tant qu'artistes individuels, et leur donneront une 
plus grande indépendance de décision et des opportunités plus larges. Cet espoir se réalise 
chaque année maintenant, de plus en plus, grâce, surtout, au travail des indépendants, 
souvent si audacieux. Après avoir réalisé encore deux films sous contrat, je serai libre 
de réaliser un film indépendant après chacun de mes films sous contrat... J'espère que je 
serai à la hauteur de l'occasion, 

5. — Je crois qu'on accorde de plus en plus de liberté aux artistes éprouvés, mais 
cela n'est _ pas très utile aux nouveaux venus. Nous avons la possibilité de traiter des 
sujets qui n'étaient pas acceptables sous le régime du < U.S.A, Motion Pîciure Produceis 
Ass. Code », il y a dix ans. Le film de Preminger, The Moon ls Blue , n'a pas reçu I'im- 
primatur du Code il y a quelques années, et ne l'a reçu que très récemment. Ceci indique 
quelques changements dans l'attitude officielle. Des * films à problèmes » qu'on n'aurait 
pas pu montrer dans les grands cinémas il y a dix ans, sont maintenant tournés dans tous 
les pays du monde, et il y a des scènes à l'intérieur de certains films qui m'étonnent 
même aujourd'hui. Je ne suis pas un traditionaliste, maïs je crois que quelques-uns de nos 
films vont trop loin dans le but de choquer, et de tels films peuvent porter un sérieux 
préjudice aux artistes sincères qui veulent explorer des sujets délicats dans les domaines 
des moeurs, des idées et des thèmes sociaux, où il est nécessaire de choquer pour être hon¬ 
nête. Les gens qui accourent voir un homme saigné à mort dans un accident de voitures 
ou une bagarre, viendront aussi voir des films qui satisferont leurs appétits et leurs besoins 
malsains, mais je crois que ces < colporteurs d'émotions fortes » nuisent beaucoup aux 
créateurs d'ceuvres nouvelles qui sont, eux, profondément sincères. La différence entre Les 
Amants et un film nudiste est celle du jour et de la nuit. Tom Jones et Divorce à l'italienne 
montrent des scènes qui ne seraient que grossièretés entre les mains de ceux qui ne visent 
qu'à exciter. Entre les mains d'artistes véritables, de telles histoires ouvrent la voie aux 
réalisateurs qui veulent traiter d'autres sujets inadmis jusqu'à présent, 

6 . — Bien sûr, Hollywood a changé au cours de la dernière décade — mais Hollywood 
a toujours changé. Assurément, le GRAND CHANGEMENT est intervenu il y a frente ans, 
lorsque tous les studios ont dû se convertir au cinéma parlant. Les changements de la der¬ 
nière décade ne sauraient se comparer à celui-là, et je pense que les changements qui ont 
eu lieu sont surtout la conséquence de la période de transition vers la TV — pendant 
laquelle le public modifiait ses habitudes, face à cette nouveauté qui consistait à avoir 
du « cinéma chez soi ». Cette nouveauté commence à pâlir — l'accueil que le public 
réserve à cette nouvelle saison est encore plus défavorable que Tannée dernière, et Ton peut 
penser qu'il en sera de même Tannée prochaine. Il est ironique de constater qu'à l'heure 
actuelle, des millions de téléspectateurs préfèrent regarder les vieux films qu'on leur offre, 
plutôt que les nouvelfes émissions. D'ailleurs, c'est là un terme impropre, car il n'y a pas 
de * nouvelles émissions ». L'époque où on faisait un superbe travail, vraiment original, 
à la TV, est révolue, semble-t-il; chaque scir on ne voit sur les écrans que l'écho d'un 
écho d'un écho, et la TV d'aujourd'hui dépasse tout ce que Ton peut imaginer. 

Donc, les gens reviennent dans les salles pour voir du cinéma sur grand écran. Bien 
entendu, ceci a engendré « l'époque du Grandiose », et c'est dommage, je croîs, car on 
nous inonde de spectacles écrits en caractères énormes sur toutes les affiches du monde — 
caractères d'autant plus grands que le contenu du film est mince. Il est étrange de constater 
qu'Hollywood a fait moins de super-super-super-producfions que les cinéastes étrangers, 
mais il y aura toujours un * DeMillion » parmi nous. 
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Deliner Daves : Rome Adventure (Troy Donahue, Suzanne Pleshette). 


Mais le Dendule revient en arrière, et le public, rassasié, ne marche plus. Alors, Hol¬ 
lywood semble revenir, dans une certaine mesure, à des productions moins gigantesques. 
Il semble qu'il y ait une limite au nombre de combats entre gladiateurs, chrétiens et lions 
que le public a envie de voir. C'est là le changement. Je pense, ei j'espère, qu'Hollywood 
— aidé, certes, par l'influence des films étrangers — cherchera le travail créateur de l'indi- 
vidu de préférence au gigantisme pour le gigantisme. 

Je ne suis pas un oracle, et n'ai aucune envie de paraître tel. Je crains que certains 
de mes propos soient des truismes aux yeux des cinéastes, mais j'ai pensé que le grand 
public devait en être informé. 
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ALLAN DWAN : 


1. -— l'écris et prépare les scripts de mes futures productions : Wiîl You Marry Me ?, The 
Glass Wall r et The Lasl Deal. 

2. *— Le cinéma, à tous points de vue. La TV est un panier de crabes, 

3. — Je suis toujours heureux quand je travaille. Les obstacles ne sont que des défis à 
ma capacité de les surmonter. 

4. — Continuer à faire des films, jusqu'à ma mort, 

5. — La même. 

6 . — Bien sûr. Tout change, avec le temps. Impôts plus lourds, frais plus élevés, écrans 
plus larges, plus grande liberté d'expression dans les scénarios, plus grande rivalité entre les 
différentes sortes de distractions, accent mis un peu plus sur l'argent, un peu moins sur l'art, 
‘moins grande réceptivité du public. Il y a dix ans, noua pouvions vendre n'importe quoi, pourvu 
que cela bouge ; maintenant, les gens sont très regardants quand ils achètent leur divertisse¬ 
ment. Cela coûte cher, par les temps qui courent, d'emmener votre famille au cinéma. 



SAMUEL FULLER : 


1. — Suis en train de tourner The Iron. Kiss, un. scénario original que je mets en scène et 
produis pour une distribution Allied Artists, à la suite de Shoot Corridor, déjà distribué. Les 
conditions de production sont excellentes. Nos collaborateurs sont maintenant mieux formés que 
jamais, cela dépasse tout ce qu'avaient pu rêver les hommes de cinéma d'il y a vingt ans. 
L'enthousiasme — du moins dans mes productions — règne sur le plateau. Je veux dire enthou¬ 
siasme de la part des membres de l'équipe. Stanley Cortez est le photographe d'Iron Kiss. Il 
Tétait aussi de Shoclr Corridor. Au revers de la médaille — côté création — il semble que les 
conditions vont changer. Il y a toujours les bigots, les petits saints de la censure, qui continuent 
d'opposer un mur aux idées nouvelles. Maïs nous y reviendrons. 

2. — Je préfère travailler pour le cinéma. Un jour, peut-être, j'aimerais faire une série de 
TV sur l'Histoire du Monde, le progrès de la civilisation. Suis persuadé que l'éducation devrait 
être fondée sur le divertissement dramatique, de façon que les enfants partagent l'émotion du 
personnage historique. 

3. — Oui. 

4. — Projet le plus cher : terminer mon roman, « The Big Red One », sur la Riviera fran¬ 
çaise, utiliser ces parages comme base d'opérations, et prendre un an pour filmer Thistaïre de 
la l r0 Division d'infanterie U.S., depuis l'invasion d'Oran, en passant par l'Afrique du Nord, la 
Siciîe, l'Angleterre, la France, lcr Belgique, l'Allemagne, jusqu'en Tchécoslovaquie. Le titre, en 
fait le surnom de la division (l'épaulette rouge), est né durant la Première Guerre Mondiale, en 
France. L'histoire est Thistoire de la vraie guerre, à travers des personnages de fiction, du premier 
au dernier coup de feu. Une fois installé sur la Riviera, } aimerais aussi faire des films à petit 
budget en France et en Italie. L'argent, en ce moment, m'empêche de me concentrer uniquement 
sur le roman. Après The Iron Kiss, je vais faire Caïn et Abel (l'histoire biblique du premier meur- 


42 




Tum Piitmnn et Samuel Fuller pendant le tournage de Verbotenî 


Ire), Peorr] Hazbor. et Au Æevoir, Madeletne. Avec le profit que j'escompte de ces opérations, 
espère- pouvoir consacrer six bons mois au roman. 

• 5. — Je travaille avec beaucoup plus de liberté aujourd'hui, car je produis les films que 
j'écris et dirige. Quand je travaillais pour un grand studio, j'avais toujours à surmonter les avis 
des autres, leurs suggestions et leurs objectons. Souvent, une série de conférences venait embru¬ 
mer l'inspiration originale. Il y a beaucoup de problèmes moraux et sociaux à surmonter, car 
ceux qui s'érigent en censeurs, de même que les représentants de la finance et les critiques, vous 
mettent au défi d'être un créateur, de tenter quelque chose d'original, et manœuvrent dur pour 
essayer de vous rencogner dans leur propre médiocrité. En règle générale, les plus pieux sont 
les moins doués. Ces péioreurs de la moralité sont des sangsues et des hypocrites, ces rema- 
meurs de scènes, de dialogues et de détails sont des parasites rabougris qui crachent dans le 
vent et y prennent du plaisir. Ils ont des âmes d'égou tiers. Ils déni client des cochonneries ou 
des allusions politiques là ou il n'y en a pas. Démarquer n'importe quel film qui ait fait de 
l'argent est pour eux une entreprise divine devant laquelle ils se prosternent. A l'exception, 
malheureuse, des banques, tous sont inutiles. De nos jours des écrivains de plus en plus nom- 
breux produisent et réalisent leurs propres films indépendants. Un jour, j'espère que quiconque 
aspire à avoir quelque rapport avec le cinéma devra prouver son utilité avant même d'avoir 
ramassé le moindre penny, ou d'avoir eu affaire, si peu que ce soit, avec un film. Pour moi, 
l'art de faire un film est comparable à celui d'écrire un livre, un poème ou une pièce, de peindre 
un tableau ou de modeler dans le marbre un objet d'ait, Pour moi, la création d'un Hlm doit 
porter l'empreinte de ce qui a poussé un homme à le faire. Mais il est certain que nous devons 
lâcher d'en tirer profit. Un artiste doit viser au profit en vue de faire une autre œuvre d'art Je 
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n'ai jamais fait un film histoire de faire un iilm. A chaque film que j'ai fait, il y avait une raison. 
On trouve certaines de ces raisons justifiées, d'autres non. Je n'en ai pas honte. La somme d'argent 
mise dans un film ne devrait pas constituer la raison de le faire. Et un nomme qui fait un film 
bon marché ne devrait pas non plus incriminer le manque d'argent si le film est un échec. Des 
pinceaux à manche d'or et un châssis clouté de diamants n'auraient rien chargé à un Rembrandt. 
Les parasites sont diaboliquement adroits, mais tôt ou tard leur adresse ne les empêchera pas 
d'être démasqués. Dans quelques décades, je l'espère, l'art de faire un film sera mis sur le même 
pied que celui d'écrire une symphonie. Je ne crois pas à la collaboration de plusieurs écrivains 
ou réalisateurs sur un même film. Je ne peux m'imaginer Bach collaborant avec un autre compo¬ 
siteur, ou Zola avec Un autre romancier, ou Holbein avec un autre peintre, ou Shakespeare avec 
un autre dramaturge. L'art doit porter la marque d'un homme, d'une idée initiale, d'une inspira¬ 
tion fécondante. Un jour H en sera ainsi. Il le faut. 

6 . — Oui. Les artistes indépendants sont en train de prendre leur place justifiée sur le trône. 


TA Y CAftNETT : 


En ce moment, je travaille sur la série TV « Bonanza ». J'ai quelques projets pour le 
cinéma et la TV que j'espère réaliser et produire (par ma propre société). Ces projets sont 
liés à des coproductions U.S.A.-Europe. Le cinéma est un domaine beaucoup plus satisfaisant 
pour le scénariste-réalisaîeur-producteur, du point de vue de l'intégrité artistique. A la TV, la 
médiocrité prime. 

Le seul moyen que nous ayons trouvé jusqu'à présent pour réduire au minimum les 
aléas, est une préparation très minutieuse de nos découpages, longtemps à l'avance. Mais 
il faut noter ici que ma propre expérience de la TV m'a été d'un enseignement merveilleux. 
Elle m'a apporté de nouvelles vues sur la production « bon marché », et je compte en 

faire un usage très profitable au cfnémq. 

Mon dernier film, Caft/e King , avec Robert Taylor, était un film à budget modeste 

(tourné en 14 jours). Sans aucun doute, de telles restrictions ne créent pas les conditions 
de tournage idéales. Un tel plan de travail exige une vitesse de travail voisine de celle 
de la production TV et mène aux mêmes sacrifices, quant à la qualité. 

Bien entendu, la pléthore dé spectacles gratuits à la télévision a fait de considé¬ 

rables ravages dans la fréquentation des salles, chez nous. Il en est résulté une réduction 
du nombre des films que peuvent absorber }es circuits et, en même temps, un besoin de 
films plus chers et plus c vastes », donc de plus grandes vedettes en plus grand nombre 
et de moyens de production encore plus luxueux. 

Cet état de choses a livré notre industrie au bon vouloir dune poignée de vedettes. 

Il en résulte un étrange paradoxe : parmi les rares vedettes avec lesquelles on peut « finan¬ 
cer un film », Il y en a au moins deux dont les films de ces dix dernières armées ont perdu 
plus d'argent que n'en peuvent jamais espérer récupérer leurs films des dix années à venir. 

Cependant, sans ces vedettes, il est devenu très difficile pour le producteur indépendant 
de financer un film. 
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ALFRED HITCHCOCK : 

1. — Je prépare Je tournage d'un film appelé Mamie. 11 sera réalisé aux studios d'Universal 
City à Los Angeles. 

2 . — Pour le cinéma, évidemment, car le champ de vision y esl plus grand, dans tous les 
sens du terme. Le travail de télévision peut être excitant, mais il a ses limites, à la fois du point 
de vue financier et du point de vue de la liberté d'expression, laquelle est fonction du point de 
vue financier. Ceci empêche une utilisation libre et dispendieuse de la caméra. 

3. — Mon dernier film est The Rfrds. Ce film a été fait dans des conditions de production 
qui étaient, pour moi, idéales. En raison des eifrayants problèmes techniques qu'il impliquait, 
je ne crois pas qu'il aurait pu être réalisé en dehors de Hollywood, 

4. — Continuer à faire des filins, comme j'ai fait jusqu'à présent, 

5. — Un point de vue moral ou social implique toujours des problèmes, et il faut affronter 
chacun d'eux suivant la conception du film. 

$. — Hollywood a changé en abandonnant la production en chaîne pour un style de pro¬ 
duction plus indépendant et individuel. Il y a encore, cependant, un ou deux studios qui s'accro¬ 
chent aux vieilles méthodes de production, en chaîne. Ceci, évidemment, a son coté aléatoire 
(« a hài or miss aspect »). 



ELIA KAZAN : 

1 . — j e viens juste de finir America America, en y mettant la musique de Manos Hadjidakis 
et discutant avec la Warner de leurs vues sur Ja distribution et la* présentation de ce film. Je 
travaille aussi comme codirecteur du Repertory Thealre au Lincoln Center. Le premier travail 
que j'y ferai sera de mettre en scène la nouvelle pièce de Arthur Miller, « Àfter the Fall =*. 
Ensuite, je mettrai en scène une nouvelle pièce de S.U. Behrman, toujours avec la compagnie du 
Repertory au Lincoln Center. Entre-temps, j'aurai commencé un autre scénario... un sujet à moi. 

2. — La télévision, dans ce pays, sert essentiellement à faire marcher le commerce. 

3. — J'ai été content des conditions de production de mon dernier film. Il faut dire que j'en 
étais le producteur, et que la compagnie m'appartenait. La Warner a fourni les fonds et s'est 
occupée du film. Ils ont été généreux et patients avec moi. Ils ne se sont pas mêlés de America 
AmeTiça et ne m'ont fait subir aucune pression. En fait, ils n'ont pas vraiment aimé l'histoire du 
film, mais ils ont marché quand même. 

4. — Mes projets les plus chers ? Continuer. Continuer à écrire mes propres films, avoir 
les moyens de les réaliser comme je veux, en apprendre davantage sur moi-même, sur le monde, 
sur le cinéma, l'aime beaucoup mon travail, particulièrement celui que je fais en ce moment. 
Mon prochain plan de travail comporte trois films, basés sur des épisodes de îa vie de ma 
famille et de moi-même. Et j'espère les porter à l'écran tels que je les vois en ce moment. 

5. — Je travaille avec beaucoup plus de liberté que je ne l'ai fait depuis 10 ans. Il y a dix 
ans, je travaillais pour un producer ou un autre, principalement pour la 20 th Century Fox. Je 
n'aime pas les producers. Je parle, bien entendu, d'un point de vue professionnel. Le seul espoir, 
c'est la vision individuelle, particulière. Il m'est parfois arrivé de travailler si étroitement avec 
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Alfred Hitchcock : Verligo (James Stewart, Kim Novak). 
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un écrivain sur un film que nous voyions les choses de la même façon et avions les mêmes 
méthodes de travail. Budd Schulberg, John Steinbeck. William Inge, Tennessee Williams. Ces 
hommes sont des artistes. Les producers sont des hommes pratiques, pleins de bon sens et riches 
de solutions expéditives. C'est mortel. 

6 . — Te n'ai pas travaillé à Hollywood depuis dix ans, sauf pour quelques petits raccords 
spéciaux. Je n'en ai pas moins observé quelques changements. Quoique... dans quelle mesure 
peut-il y avoir changement ? C'est un endroit qui fabrique le divertissement. Le créateur (réali¬ 
sateur ou écrivain) a beaucoup plus de pouvoir, mais j'ai aussi remarqué que les acteurs, réali¬ 
sateurs et écrivains luttent farouchement pour gagner leur indépendance, et qu'ensuite, une iois 
libres et indépendants, ils font les mêmes choses qu'avant. Enfin, peut-être pas toujours, en tout 
cas la majorité. C'est toujours du divertissement, pas de l'expression. Et il y a les syndicats. 
Bien sûr, évidemment, c'est un'bien, une nécessité, mais cela vous déprime quand vous tournez 
une scène à deux personnages et que vous vous retournez pour apercevoir une centaine d'hom¬ 
mes, votre équipe, habillés de costumes de sport, parfois à peine froissés. Les techniciens sont 
excellents, oui, oui. Mais autrefois, c'était les meilleurs. Maintenant, ils ne semblent plus aussi 
scrupuleux qu'autrefois. J'ai eu un machino italien sur America America . C'était un bon machino, 
quoique pas meilleur que bien d'autres avec lesquels j'ai travaillé dans ce pays. Mais Cesare, 
cet homme, était tout ardeur et action, assoiffé de perfection autant que rempli d'amour pour 
son travail. Trop souvent, les équipes californiennes ne ressentent d'ardeur que pour la iin de 
leur journée. L'expérimentation, et les voies nouvelles, l'invention et la jubilation qui naissent 
en présence de choses qui n'ont jamais été faites auparavant... où sont-elles ? Sommes-nous 
trop riches ? Trop bien organisés ? 




HENRY KfNG : 


le suis heureux de répondre à voire enquête sur la < Motion Piclure Industry , de 
Hollywood (que votre questionnaire aurait peut-être dû signaler comme étant le cinéma). 

Hollywood, bien sûr, a changé sous bien des aspects au cours des années. L'âge des 
très grands studios, avec leur immense personnel, engagé par contrats à long terme, est révolu. 
De nombreux producteurs indépendants travaillent sur des plateaux loués aux grands studios, 
partout dans Hollywood. Souvent, les grandes vedettes forment leurs propres compagnies de 
production, ou négocient un contrat limité à un film avec les quelques grands studios qui 
fonctionnent encore, sur un programme restreint de production à grand budget. 

Je prépare en ce moment la réalisation de The Undeieated , pour la Warner Brothers, 
dans des conditions très satisfaisantes. Durant mes longues années d'association avec îa 
20th Century Fox, j'ai trouvé des conditions qui, pour la plupart, me ponvenaient. Tout créateur, 
cm cinéma, éprouve, à certains moments, le sentiment d'être cerné par certaines nécessités, que 
lui imposent d'autres facteurs humains, issus du travail collectif. 

Aujourd'hui, un réalisateur (ou un écrivain, un. producteur, un acteur) a, sans aucun doute, 
une liberté beaucoup plus grande dans le traitement des problèmes sociaux ou moraux. Des 
sujets qui, il y a une dizaine d'années, eussent été interdits sur les écrans américains, sont 
maintenant acceptés, même dans les salles les plus provinciales. De ce point de vue, les 
films américains et européens sont arrivés à un degré presque égal de liberté artistique 
et dramatique. 

La satisfaction que m'ont donnée les conditions de travail hollywoodiennes vient peut-être 
du fait que, pendant des années (et déjà à l'époque du muet), j'ai eu, par chance, l'occasion 
de courir le monde à la recherche de lieux de tournage. Cette tendance actuelle de la 
production hollywoodienne, qui se tourne vers les pays européens, ne représente donc rien 


48 




Elia Kazan : America Ainerica, tournage ; derrière E.K., Statliis Giallelis). 


49 





de nouveau pour moi. Quoi qu'il en soit, mon sentiment, qui peut vous intéresser, est que notre 
production hollywoodienne ne devrait pas * fuir ? le centre de l'activité cinématographique 
américaine, saut pour rechercher les lieux de tournage qui peuvent prêter au film l'authenticité 
nécessaire. 

Quant à votre question qui a trait à l'opposition cinéma-TV, j'ai peu d'autorité en 
matière de TV, sauf comme spectateur. Mon activité a couvert, exclusivement, le champ 
du cinéma. 

Il est certain que la TV a formé un certain nombre de réalisateurs pleins de promesses qui, 
à un certain stade de leur carrière, ont opté pour le cinéma et obtenu de très beaux résultats. 
D'un autre côté certains réalisateurs qualifiés se sont trcuvés faire bénéficier la TV de leur 
expérience, avec des résultats non négligeables, et n'ont pas regretté leur incursion dans ce 
qui n'est après tout qu'une composante mineure de l'art du film. 

Vous me demandez ce qu'il en est de mes « projets les plus chers ». Mon projet le plus 
cher a toujours été le film sur lequel je suis en train de travailler. Celui pour qui il n'en est 
pas ainsi, quel qu'il soit, est incapable de consacrer le meilleur de lui-même au projet qu'il 
a en cours. Et si l'on ne donne pas le meilleur de soi-même dans la situation présente, c'est 
peine perdue que de caresser des projets pour l'avenir. 



STANLEY KRAMER : 

1 et 3. — le considère que les conditions de production-distribution dans lesquelles je Ira- 
vaille sont idéales. Dans le cas de It's a MaâMad, Maâ, Mcrd World , le film a été fait entière¬ 
ment en Californie, et c'est un projet pour lequel le distributeur montrait autant de foi que 
d'enthousiasme. Ceci est important, puisque le distributeur avançait des fonds se montant 
à plusieurs millions de dollars. Les seules choses qui m'ennuient sont le coût croissant de 
la production et les dépenses necessaires pour la distribution et la sortie d'un film, étant 
données les conditions actuelles dans le monde entier. 

2. — Je n'ai jamais travaillé pour la télévision, mais je ne considère pcrs que je doive 
me limiter exclusivement au cinéma. J'envisage le moment où je produirai, non seulement 
pour le cinéma et la télévision, mais aussi pour le théâtre. 

4. — Mon projet le plus cher est de faire un film en dehors des contraintes financières 
que l'économie américaine rend nécessaires. Ceci est lié à mon sentiment profond que mon 
œuvre s'est appesantie trop exclusivement sur la peinture d'un vaste contenu, et que je ne 
me suis pas suffisamment occupe de l'aspect artistique d'une œuvre, qui par ailleurs serait 
plus limitée. En d'autres termes, j'aimerais rompre avec mes obligations présentes pour réaliser 
des films dans l'indépendance, en n'importe quel endroit du monde,-' pourvu que les choses 
qui n'ont rien à voir avec la qualité y fassent moins sentir leurs conü'Çrinfes. 

5. — Quiconque fait œuvre de création dans le cinéma jouit aujourd'hui d'une liberté 
beaucoup plus grande. Î1 ne fait pas de doute qu'un sujet, quel qu'il soit, est plus facile à 
traiter aujourd'hui que jamais. On peut suivre celte évolution à la trace quand on observe 
le relâchement dq code de la censure et le raffinement toujours plus grand de tous les 
publics dans le monde. 
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6. — Hollywood a beaucoup changé durant la dernière décade. Le changement le plus 
caractérisé est que la responsabilité essentielle des films a été transférée, du nabab non* 
créateur, au producer (ou au réalisateur) actif et créateur. 



JERRY LEWIS : 








1, >— Je prépare en ce moment un. nouveau film (titre provisoire : Son of Bellboy), 
que j'ai l'intention de réaliser en décembre. L'histoire a pour cadre Hollywood, et j'espère 
en tourner une grande partie dans le très bel hôtel Beverly Hilton, à Beverly Hills. 

2, — Très sincèrement, le cinéma est mon premier amour ; quand vous avez mis un 
rêve sur pellicule, c'est pour toujours, tandis que la télévision s'écrit sur du vent. Je pense 
aussi que la télévision pose beaucoup trop de contraintes, et qu'en raison des impératifs 
économiques., il est impossible d'y raconter convenablement une histoire. 

3, — Pour répondre à la première partie de cette question : je suis très heureux des 
facilités de production qui me sont consenties, puisque Son of Bollhoy sera le trentième 
film que j'aurai fait dans le lot Paramount, et que j'ai par conséquent l'avantage d'employer 
la même équipe, et de connaître chacun de ses membres intimement. Quant à la distribution 
des films, c'est encore autre chose. Le coup qui a le plus paralysé le cinéma a été la rup¬ 
ture entre les studios et les chaînes de distribution. C'est cela qui, à mon avis, a placé le 
producteur dans une très désolante situation : s'il se met cœur et ame dans un film, 
c'est pour découvrir, très souvent, que tout cela s'évapore subitement dans les mains d'in¬ 
compétents qui n'ont pas la notion la plus brumeuse de ce qu'ils pourraient bien en faire. 





4. — Mes projets sont très simples : je veux simplement passer le reste de ma vie 
à faire des films pour amuser les gens et, de quelque laçon, leur faire oublier les problèmes 
de la vie courante. 

5. — Je pense pouvoir dire que je travaille avec beaucoup plus de liberté qu'il y a 
dix ans. Vous pouvez peut-être attribuer cela au fait que j'ai acquis davantage d'expé¬ 
rience et que j'ai réussi à assurer ma position à Hollywood; en tout cas, j'ai à peu près 
la liberté de faire ce qui me plcrib 

Bien que je n'ai pas d'expérience personnelle de la question, ma réponse doit évidem¬ 
ment être « oui », lorsque vous me demandez si certains problèmes sont plus faciles à 
traiter aujourd'hui, car vous serez sûrement de cet avis, que l'écran est maintenant rempli 
de sujets qui auraient été verbofen il y a dix ans, entre autres l'inceste, T homosexualité, 
le viol, etc. 

6. — En effet, Hollywood a vraiment changé ces dix dernières années. Les grands 
studios ont cessé d'exister, et Hollywood est maintenant une collection de compagnies de 
production indépendantes, travaillant seulement par l'entremise des grands studios. C'est 
bon et mauvais. Bon, en ce sens que cela donne aux jeunes gens ambitieux, et capables 
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de créer, l'occasion de s'imposer dans la production de films ; mauvais, parce que, depuis 
le décès des grands studios, il n'existe plus de force motrice capable de lancer, de couver 
et d'exploiter les jeunes acteurs pour en faire des vedettes. 



JOSEPH LOSEY ; 


Bien entendu, je serais heureux de collaborer à votre panorama du cinéma américain, 
bien qu'il me semble que, par la force des circonstances. Je n'aie pas qualité d'expert en ce 
domaine, sinon d'un point de vue très limité et très spécialisé. N'oubliez pas que l'ai réalisé 
plus du double de films en Europe qu'à Hollywood, et que je n'ai pas travaillé à Hollywood, 
ni aux Etatse-Unis, depuis douze ans. Evidemment, je suis au courant de ce qui se passe à 
Hollywood, et plusieurs de mes films européens ont été financés avec une participation 
hollywoodienne. 

Etant donné ces circonstances, j'omettrai un certain nombre de points de votre ques> 
tîonnaire. Pour le reste, voici mes réponses dans la mesure de mes possibilités : 

1. — a) Je prépare un film avec Dïrk Bogarde qui doit se faire en Australie au début 
de 1964. Ce sera un film tourné sur place dans l'intérieur du pays, un drame de caractères, 
basé sur le roman d'un jeune Australien nommé Xenneth Cook. Le livre s'intitule « Wake 
in Frïght ». Evan Jones, qui a écrit les scénarios de The Damned et Eve, en a écrit l'adaptation, 

b) J'ai en projet une comédie noire intitulée The Man From Nbwhere, qui se situera 
dans un village de pêcheurs méditerranéen et sera tournée sur place. Cela devrait se faire 
au printemps ou à l'été prochain, avec Hardy Xruger et une actrice française. Ce sera 
probablement une coproduction américano-franco-aîlemande. Le scénario a été écrit par George 
Taborï. 

cj l'espère et je compte faire un film avec Jeanne Moreau en 1964. Ni le sujet, ni aucune 
autre précision ne peuvent être révélés pour le moment. 

11 ne s'agit là, bien sûr, que des projets les plus avancés. Je travaille sur plusieurs autres, 
dont un qui pourrait se faire dans un avenir immédiat, tourné principalement aux studios 
M.G.M. en Angleterre. 

2. — Je préfère sans aucun doute travailler pour le cinéma plutôt que pour la télévision, 
bien que certains programmes spéciaux de télévision vous donnent éventuellement l'occasion 
de traiter des sujets intéressants qui, dans le cinéma, seraient jugés inacceptables par les 
distributeurs. Mais, en général, les limitations de la télévision sont plus grandes que celles 
du cinéma, sans oublier la dimension de l'écran et la difficulté de contrôler les normes 
de projection. 

3. — Les conditions de production de The Servant m'ont pleinement satisfait. J'en étais 
producteur aussi bien que réalisateur, et c'est le premier film de ma vie dans lequel je 
n'ai eu à subir aucune immixtion. Quant aux conditions de distribution, elles n'ont pas encore 
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Joseph Losey : The Lazvless (Macdonald Carey, Gail Russell). 


été fixées, et j'aimerais, et essaie de faire eu sorte, que le iilm bénéficie d'un traitement 
spécial plutôt que d'entrer dans un circuit conventionnel de distribution, 

4. — Mes projets les plus chers — ou plutôt mes espoirs — sont de tourner le « Galilée » 
de Brecht, « The Horizontal Man » de George Tabarï, < Le Marin de Gibraltar > de Marguerite 
Duras, « Nosiromo » de Conrad, parmi d'autres. T'ignore absolument si un ou plusieurs de ces 
projets seront jamais réalisés. Ce ne pourrait être des réussites que dans une situation de 
complète liberté de production, et de distribution totalement contrôlée et dirigée. Ce qui' a 
empêché leur réalisation jusqu'à maintenant, c’est la difficulté des sujets, peut-être aussi mon 
attitude face à la production et aux problèmes matériels, et aussi la persistance des normes 
inflexibles de la distribution. 

5. — le travaille avec plus de liberté qu'ïl y" a dix ans. En général, les problèmes moraux 
et sociaux sont maintenant plus faciles à traiter. Les problèmes financiers et de distribution 
sont, si passible, encore plus difficiles. 

6. — Je ne peux pas répondre à ceüe question. 




SIDNEY LU MET : 


1. — En ce moment r je dirige un film appelé The Pawnbroket , tiré d'un roman publié 
aux Etats-Unis il y a environ deux ans. C'est l'histoire d'un réfugié juif qui s'enterre dans 
une boutique de prêteur sur gages, dans le quartier noir de New York. Cette boutique 
représente pour lui un moyen de perpétuer sa propre mort spirituelle! et il essaye de 
Tutiiîser comme telle. Mais les vagues de vie qui continuent de déferler sur lui, isolé au 
milieu d'un groupe de gens qu'il méprise, vont finalement, sans qu'il s'en doute, restaurer 
son existence. En mai, je vais commencer à tourner The Hecrri J s a Lonely Hunfer, d'après 
le roman, de Cctrson McCullers. 

2. — Les deux modes apportent chacun au réalisateur un climat qui leur est propre. 
Te ne travailler ai pas pour la télévision aussi longtemps que celle-ci cumulera les pires 
traits de l'un, et de l'autre. Cependant, les dramatiques en direct de la TV peuvent per¬ 
mettre à un réalisateur une extraordinaire révolution dans ses méthodes de travail, et la 
découverte constante de nouvelles méthodes. En définitive, je n'ai pas de préférence entre 
la TV et le cinéma. 

3. — Ici, les conditions fondamentales du travail dans le cinéma sont profondément 
irritantes. Lcr terreur qui existe, sous-jacente, dans la mesure où le risque financier croit 
de film en film, a déclenché une course à la sécurité qui fait que 3e niveau général est 
vraiment très bas. Mais, en raison précisément de cet abaissement croissant, de nouveaux 
domaines s'ouvrent peu à peu, du simple fait des réactions suscitées chez ceux qui ont 
un esprit créateur. 

' Les organismes de distribution sont plus puissants que jamais, La plupart des tentatives 
faites depuis six ans en Amérique par de nouveaux groupes de distribution ont échoué. 
J'ai l'impression que les mutilations de films, en fonction des besoins de chaque exploitant, 
se généralisent. De plus, maintenant que les bénéfices réalisés en Europe dépassent ceux 
du marché américain, on fait de plus en plus de tentatives pour satisfaire à tous les goûts. 
Ceci, évidemment, ne peut avoir qu'une iniluence négative sur le niveau général du travail. 

Les maisons de production de Hollywood semblent regagner un peu de la force qu'elles 
avaient perdue, après quelques années durant lesquelles on a pu croire que leur étreinte 
allait être brisée. Cependant, quelques-uns d'entre nous continuent de travailler à New York 
où le pourrissement technique et la dévitalisation du cinéma ne sont pas aussi dominants. 

4. — Les plus grands problèmes, si on les pose du point de vue de l'élaboration d'un 
film en Amérique, ont deux faces. Premièrement, il est presque impossible de mener à 
bien un travail embrassant plusieurs années sans être assuré d'une énorme réussite com¬ 
merciale ; et, si cette réussite se produit effectivement, les pressions financières de la 
distribution s'exercent dans le sens d'une continuation de la même formule, Je ne pense 
pas que, de ce point de vue, les réalisateurs européens soient logés à meilleure enseigne. 
Mais, du fait que notre production à nous est plus onéreuse, les pressions auxquelles donne 
Heu le rendement d'un film sont plus fortes et plus destructrices. Le second problème, dans 
T élaboration d'un© oeuvre, est la presque totale impossibilité d'obtenir le financement d'une 
œuvre originale. Sauf erreur de ma part, il n'y a pas de film américain depuis sept ans, 
à Y exception des comédies de Doris Day pour Universal, qui ne soit tiré d'une pièce, d'un 
livre, d'une émission, de TV, ou d'un événement historique. Le domaine que cet état de 
choses nous empêche d'explorer est celui qui nous est le plus proche : l'expression d'idées 
et d'émotions personnelles, nées de notre propre vie. Nous sommes constamment obligés de 
nous identifier à un matériau pré-existant et de lui chercher une signification personnelle. 
En fait, cette règle implicite existe même chez les réalisateurs les plus commerciaux. 

Ces deux facteurs, durée et continuité du travail, originalité du matériau, sont d'une 
importance capitale dans la création cinématographique. Pour l'instant, il nous faut persé¬ 
vérer en nous passant de ces deux possibilités essentielles. Ce qui les condamne, c'est 
avant tout l'élément dont j'ai parlé tout à l'heure. Les risques financiers se sont considé¬ 
rablement accrus, il faut engloutir davantage d'argent dans chaque film, dans l'attente de 
bénéfices plus grands, si bien qu'on ne peut pas prendre de risques sur le matériau lui- 
même. 11 doit être prévendu, prédigéré et, à tous points de vue possibles, préfabriqué. 
Je vois ces conditions empirer. Quand les bénéfices réalisés sur l'Europe commenceront à 
être affectés par la télévision, la sécurité, au stade de la fabrication du film, deviendra une 
nécessité de plus en plus grande. 
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5. — Dans l'ensemble, je pense que nous travaillons maintenant avec une liberté 
beaucoup plus grande. Cela est également dû aux conditions financières. Les bénéfices 
réalisés en Europe ont atteint une telle importance que bien des pruderies qui limitaient 
le choix des thèmes se sont énormément assouplies, l'ai traité dans mes trois derniers films 
de sujets et de personnages dont je suis tout à fait certain qu'ils n'auraient pu passer 
il y a dix ans. 

6. — Depuis dix ans, Hollywood a changé sous un seul aspect : les impôts géants ont 

succédé aux studios géants. Acteurs, réalisateurs et écrivains sont devenus, pour des 

raisons fiscales, producteurs de leurs propres films et, tout compte fait, n'ont pas montré 

un courage ou une imagination plus grande que les vieux pontes des studios qu'ils ne 

se faisaient pas faute de traîner dans la boue. Hollywood est moins puissant, dans le 
sens où les plus jeunes réalisateurs ont un salutaire mépris de ces malhonnêtetés, avec 
la conscience de ce qu'ils ont eux mêmes accompli. Actuellement, la plus grande partie 
du travail qui se fait à Hollywood s'inscrit sur l'écran de télévision! et c'est là que se 

sont transférés la plupart des clichés et préjugés. 

Cependant, comme je l'ai mentionné, la production des grands films est en train de 

s'accroître de nouveau, sans aucune amélioration, à mcn avis, de qualité, ni aucune cons¬ 
cience de ce qui s'est accompli dans le cinéma mondial depuis dix ans. 

Je sais que la plupart de ces réponses paraissent lugubres. Curieusement, j'ai pu 

faire mon propre travail dans une indépendance assez correcte par rapport aux servitudes 
dont je me plains. Mais je ne l'ai fait qu'en me tenant à l'écart de la corporation califor¬ 
nienne, et sur cette très simple base de budgets et de salaires infiniment plus minces 

que ceux que j'aurais normalement obtenus sur le marché commercial. C'est un sacrifice 
que j'ai fait sans aucune difficulté. Mais, même pour moi, qui suis placé sous les auspices 
relativement agréables de l'organisation d'Ely Landau, les deux principales entraves que 
j'ai mentionnées (continuité et originalité) continuent d'exister. 



JOSEPH L. MANKIEWICZ : 

1. — Aujourd'hui, je suis en train de me remettre d'un absurde et délirant cauchemar 
qui a étouffé plus de deux ans de mon activité créatrice, et au terme duquel je me suis 
soudain éveillé, en face d'une très réelle humiliation. Ce n'est pas une convalescence aisée. 
Je n'ai pas de projets précis. le Us énormément. 

2. — Je n'ai jamais travaillé pour la télévision. Je pense qu'il serait intéressant de diriger 
un spectacle en direct, mais je ne pourrais jamais faire de film pour la télévision, 11 ny a 
pas d'autre ponctuation possible que le GROS PLAN. 

3. — Je ne peux répondre qu'en me taisant — eu en disant tout. Des deux, j'ai appris 
que se taire est sans doute plus douloureux, mais néanmoins plus crédible. 

4. — Récupérer — ou, tout au moins, redéfinir — mes critères, et retrouver mon sens 
de l'humour. Le premier est plus facile ; car enfin, ce n'est pas parce que j'ai été tout 
simplement incapable de me maintenir à mon niveau que je dois abandonner l'espoir de le 
retrouver. Le second est plus difficile, mais je puis faire état de quelques progrès... 

Quant aux conditions dans lesquelles je travaillerai — quand je me remettrai au travail — 
je suis sûr d'une chose, c'est que, dans la limite de mon pouvoir à les contrôler, elles devront, 
pour une fois, être les miennes. 
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VlNCENTE MINNELLI : 


Je vous suis très reconnaissant de l'intérêt que vous me portez, ainsi que de m'inclure 
parmi les réalisateurs à qui vous envoyez ce questionnaire. Mais je vous prie de croire que 
je suis sincère si je dis qu'il est quasi impossible de répondre à ces questions sans faire 
preuve, en la matière, d'une conviction que, franchement, je ne possède pas. Par exemple, 
quand vous demandez: « Hollywood a-t-il changé depuis dix ans? », je répondrais bien 
d'emblée : « énormément ». Cependant, durant tout le temps où j'ai travaillé à Hollywood, 
j'ai trouvé que cela changeait d'année en année, peu a peu et presque de film à film 
Et quant à savoir si je suis satisfait ou non des conditions de production et de distribution, 
je crois qu'un réalisateur est rarement dans l'état de dire que ces conditions répondent 
parfaitement à ses souhaits. Je n'ai jamais trouvé que la réalisation d'un film soit chose facile. 
C'est un travail ardu et complexe, qui réclame toute votre énergie, toute votre ingéniosité, et 
auquel il faut se donner entièrement. Et vous êtes exposé à bien des genres de compromis 
(heureusement, j'ai trouvé que, sauf exceptions, ce pouvait être des compromis harmonieux), 
et vous rencontrez une infinité d'obstacles — mais ce que je veux surtout dire, c'est que, dans 
le Hollywood d'aujourd'hui, je ne trouve pas les problèmes plus difficiles, simplement : 
différents. 

Quant à mes projets actuels, je prépare Say It Wïfh Music, qui a pour thème la musique 
d'irving Berlin, en remontant de la période présente jusqu'à celle du ragtime. Arthur Freed 
en est le producer, et Arthur Lauréats écrit le scénario. Ce n'est pas une biographie d'irving 
Berlin, ni une suite de numéros, mais une histoire qui évoluera entre de nombreuses époques 
et qui comprendra de nombreuses vedettes. 



ROBERT PARRÏSH : 


1. — Je prépare deux scénarios qui doivent être tournés l'an prochain. Le premier, The 

Lonely Londoners, est adapté d'un court roman de l'écrivain antillais Samuel Selvon. 

Mr. Selvon travaille au scénario avec moi. J'espère le tourner a Londres dès que le script 
sera terminé, et dès que j'aurai déterminé une distribution. 

Irwin Shaw est en train d'écrire le second film, Eighty Yard Run, que je produirai 
avec lui en Amérique vers la fin de 1964. 

2. — Je préfère travailler pour le cinéma plutôt que pour la télévision, parce que 
l'essentiel de mon expérience s'est déroulé dans le cinéma, et parce que le cinéma n'est 
pas dominé par la publicité comme la TV (en Amérique), 

3. -— Je suis pleinement satisfait {jusqu'à présent) des conditions de production- 

distribution de mon dernier film. In the French Style, qui fut tourné aux studios de Billan¬ 
court avec une équipe française hautement qualifiée et coopérative. Ce film est distribué 
par la Columbia. 

4. — Mon désir le plus cher est de continuer à faire des films de mon propre choix, 

dans la plus grande liberté possible. Je préférerais diriger des films à petit budget plutôt 

que des machineries pour vedettes. 
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5. — Je trouve que je travaille avec plus de liberté qu'il y a dix ans. Je pense que r 
d/un point do vue général, il est devenu plus facile de traiter la plupart des sujets tabous, 

6. — Hollywood a énormément changé dans ces dix dernières années. la vieille poli¬ 
tique des € cinquante films par an avec star sous contrat » appartient au passé. 

On tourne moins de films, et les films importants, dans leur majorité, sont dominés 
par les talents créateurs qui y participent, plutôt que par le « Front Office », En principe, 
je pense que c'est une amélioration, parce que cela oblige le cinéaste à * tout mettre » sur 
chaque film. Il y a moins de risques d'erreur. 

Tin 


SAM PECK1NPAH : 

1. — a) Je prépare un film pour la Columbia, intitulé Major Dundee, qui aura pour 
vedette Charlton Heston et sera tourné au Mexique. Je suis en train d'en écrire, avec Oscar 
Saul, le scénario, basé sur une adaptation de Harry Julian Fink. 

b) Major Dundee, avec lorry Bresler comme producer, est une production à grand 
budget, et jusqu'ici les conditions ont été excellentes : plus d'enthousiasme et d'esprit de 
coopération que je n'en al jamais rencontré auparavant. 

2. —- a) J'aime travailler pour les deux. __ 

b) Ce sont deux formes du même moyen d'expression, mais chacune a ses propres 
problèmes et ses propres limitations, ainsi que ses libertés propres : leur rivalité me stimule, 
(Cependant, je n'ai pas l'intention de refaire de série télévisée). 

3. — a) Non, 

b) A l'époque, les dirigeants de la M.G.M. n'étaient guère intéressés par les 
productions à petits budgets. Quand Aide... fut terminé, il déplut extrêmement à la direction 
qui le classa dans la seconde catégorie. Je suis heureux de dire que la critique et le succès 
auprès du public ont changé cela. 

4. — a) Faire des Ülms. 

b) Non seulement je pense que je vais les réaliser, je les réalise. 

cj Par financement des stüdîGs {grands budgets : 2 millions de dollars et plus) 
et de ma propre compagnie de production (petits budgets : 200 000 dollars ou moins). 

5. — a) J'ai été huit ans à Hollywood et, les trois dernières années, en tant que réalisateur. 
Pour mon dernier film, iîfde the High Counfry, j'ai eu le droit de décision en ce qui concerne 
le script et les acteurs et, grâce à Sol Siegel, le privilège de réaliser le montage final. 

b) Oui. Grâce à la rivalité de la télévision, grâce aux films provocants, passionnants, 
réalisés partout dans le monde, et qui furent des succès financiers, les normes d’Hollywood se 
sont considérablement améliorées. 

6. — aj Oui, 

b) Plus de liberté. Plus de films adultes. 
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ARTHUR PENN : 


1. — Je prépare un nouveau film pour la Columbia. 11 s'appellera Mickey One et 
sera tourné sur la côté Est. Les conditions de production sont excellentes : je suis entiè¬ 
rement responsable du film et les seules limites qui me sont imposées sont financières. 
On ms permet de tourner avec un petit budget et, tant que je respecterai celui-ci, ma liberté 
sera absolue en ce qui concerne le scénario et le choix des acteurs. La Columbia n'est pas 
même autorisée à lire le scénario sans mon accord. Ce sont là des conditions inhabituelles 
pour le cinéma américain, c'est le moins qu'on puisse dire. 

2. — Je n r ai pas travaillé pour la TV depuis cinq ans. La TV est impossible aux 
Etats-Unis, car elle est la propriété exclusive des annonceurs, et leur vision du monde 
est un mélange de luxe, de bonheur et d'eau de rose,., bref, un mensonge presque total. 

3. — Mon dernier film, The Miracle Worker, a été réalisé pour les Artistes Associés 
à New York, J'ai été content des conditions dans lesquelles nous avons fait ce film, mais 
je n'ai pas été très content du résultat. 

4. — Mon projet le plus cher est de réaliser un bon iilm. Je suis sûr de parvenir à 
obtenir les moyens matériels nécessaires. Mais je ne suis pas si sûr de mes propres capa¬ 
cités. Je suis libre, mais cela peut être terrifiant 

5. — Nous avons beaucoup plus de liberté aujourd'hui. 11 est vraiment plus facile 
d'être autorisé à traiter divers sujets.'Ce qui est plus difficile, c'est de connaître la vérité 
sur ces sujets. 

6. — Je n'ai pas mis les pieds à Hollywood depuis cinq ans. Je ne crois pas qu'il 
ait changé d'une façon significative. On y trouve la liberté de faire des films, mais aucune 
liberté sociale, car Hollywood est une ville qui a eu la sagesse d'établir sa moralité et 
ses moeurs au niveau le plus vénal. En conséquence, les changements, à Hollywood, ne 
peuvent qu'être superficiels. Bref, je n'aime pas cette ville, et n'ai aucune envie d'y tra¬ 
vailler. 


OTTO PREMINGER : 


La situation -n'est pas mauvaise du tout. Les deux principaux distributeurs pour les 
indépendants (United Artiste et Columbia) om appris qu'il faut miser sur l'individu. Une fois 
qu'ils savent ce qu'un homme a fait, ils le laissent tranquille. Tout ce qu'ils veulent 
savoir, c'est le sujet du film, et combien il va coûter, ayant admis d'avance le fait qu'il 
coûtera plus que vous ne le dites. Ils assument entièrement la responsabilité financière, 
alors que nous n'apportons que notre temps et notre talent. Bien sûr, c'est de cela que 
naît le film. Mais au cas où le film est un échec, il nous sera plus facile qu'à eux de 
survivre. Nous crèverons peut-être de faim, mais eux, ils risquent de faire faillite. 

11 est, peut-être, difficile pour un homme neuf de faire ses premiers pas : mais, s'il 
est capable de convaincre les gens, aux Artistes Associés, à la Columbia — et bientôt à 
M.G.M. et Fox —, que partout les spectateurs s'intéresseront à son idée, ils sont prêts à 
prendre un risque. A la différence des critiques, ils ne peuvent juger un film ni selon leurs 
goûts personnels, ni selon des critères purement intellectuels. Us doivent estimer si, oui 
ou non, ils récupéreront leur argent. A mon sens, ils le font très bien, et c'est pourquoi 
l'indépendant n'a aucune raison de' se sentir frustré. C'est peut-être décevant à entendre, 
mais c'est vrai. 
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Patty Duke, Anne Bancroft et Arthur Penn ; tournage de T /20 Miracle Worker . 


Je ne pense pas que la production de films ait besoin de se déplacer à New York 
plutôt qu'à Hollywood, ni ou que ce soit en particulier. On devrait produire des films 
n'importe où dans le monde, là où ils doivent être faits. Voilà quelque chose que Hollywood 
n'a pas encore appris. 

Je ne dis pas que Hollywood soit condamné. Il y a de bons techniciens et de bons 
studios, et il y a beaucoup de gens qui veulent faire des films ici et qui les feront. Mais 
cela ne devrait pas être obligatoire. Je suis contre les lois et les subsides du gouverne¬ 
ment pour les Ülms qui se font ici. Il y a cinquante ans, il n'y avait pas de production 
du tout ici. Pourquoi Hollywood tient-il à être le seul endroit où l'on puisse faire des films ? 

Ce n'est rien d'autre qu'un grand studio. Qu'est-ce que c'est que ce soudain patrio¬ 
tisme hollywoodien ? C'est un studio avec quelques bons techniciens, et beaucoup de 
vieux techniciens qui ne laissent pas les jeunes s'inscrire à leurs syndicats. 

Je crois que le danger qui menace aujourd'hui Hollywood, bien plus que ce prétendu 
exode, est de tomber en désuétude du fait qu'il est pratiquement interdit aux jeunes de 
travailler. Il est absolument impossible pour qui que ce soit de s'inscrire au syndicat des 
opérateurs ou à celui des monteurs sans attendre des armées. Ï1 est impossible de devenir 
as sis tant-metteur en scène. Les gens de Hollywood ne peuvent s cm ver celui-ci qu'en le ren¬ 
dant plus productif, en prenant une attitude plus positive, en s'efforçant de concourir avec 




le monde extérieur, en faisant de Hollywood un centre de création vers lequel 1 as jeunes 
seront attirés. Il ne sert à rien d'agioter dans les couloirs du Congrès pour obtenir des 
lois comme quoi il faut faire des films à Hollywood. De nos jours, personne n'a le droit 
de dire à qui que ce soit quels films il faut faire et où il faut les faire. J'espère que per* 
sonne ne le fera jamais. Le droit de s’exprimer librement est la chose qui nous distingue 
des pays totalitaires. Nous devons le défendre. 



NICHOLAS RAY : 

1. — Je m'apprête à produire et mettre en scène trois films : le premier, un musical; 

le second, un drame infime « d'une grande Intensité * ; et le troisième, qui sera fait le 

premier, un western écrit par l'auteur américain James Jones. Jusqu'à présent, les condi- 
tions de production ne pourraient être meilleures, étant dorme que Jones et moi vivons 
à dix minutes de marche au bord de la Seine l'un de loutre, 

2. — Le cinéma. Au cinéma, je n'ai pas encore réalisé mes intentions premières. 

-ï j 

3. — Non. Les énumérer n'expliquerait rien. JJ'ai travaillé dans des conditions similaires 
à d'autres époques et avec, je crois, des résultats plus heureux. 

4. —• Exécuter les projets énumérés en 1, Jusqu'à présent, rien ne m'en empêche (bien 
qu'il soit possible que je change l'ordre de production), 

5. — Je ne me suis jamais senti enchaîné ou dépourvu de liberté, sinon — en partie — 

de ma propre responsabilité. Je ne pense pas qu'une liberté, quelle qu'elle soit, ait existé 

ou puisse exister si elle est absente du caractère, de l'intelligence ou de l'imagination de 

l'artiste en tant qu'individu. En choisissant, en nous soumettant à certaines conditions de travail, 
nous pouvons calculer correctement — ou incorrectement (cela dépend de notre naïveté, 
de notre expérience ou de notre espérance, aussi bien que de notre caractère, de notre 
intelligence et de notre imagination) — Iq liberté avec laquelle nous serons capables de 
travailler, Le sujet, le temps, le lieu, l'argent, les gens avec qui nous travaillons, détermi¬ 
nent tous noire « plus ou moins de liberté Les gens avec qui nous travaillons ont beau¬ 
coup d'importance ; parmi les meilleurs, certains sont à Hollywood, maintenant comme il 
y a dix ans. 

6. — Question pour anthropologistes de salon. 



Rebel Without a Cause, tournage : James Dean et Nicholas Ray. 


GEORGE SIDNEY; 

1. — Je viens de réaliser un musical sur Las Vegas, intitulé Viva Las Vegas, avec 

deux des jeunes talents les plus passionnants d'Amérique : Ann-Margiet et Elvis Piesley. 

Je travaille en ce moment à un programme pilote de TV d'une heure, dans une série que 
j'ai créée pour 1964, en couleurs. Je projette aussi un grand musical en extérieurs pour 1964. 
Les conditions de production sont satisfaisantes. Il suffit de convaincre les financiers, et vous 
avez un succès en puissance. 

2. — Je pense que l'écran du cinéma est un meilleur moyen d'expression pour le musical 
en couleurs. La taille actuelle du peste de télévision familial ne permet pas de donner à 
domicile la véritable puissance de choc d'un musical. Mais cela changera, au fur et à mesure 
que la télévision se perfectionnera techniquement. J'estime que le drame peut, dès maintenant, 
s'exprimer sur récran de TV en termes équivalents à ceux du cinéma. 

3. — J'ai fait mes derniers films pour la Columbia et la et leurs conditions 

de production, aussi bien que leurs méthodes de distribution, sont excellentes. 

4. — Mon c projet le plus cher >, pour reprendre l'expression, est de continuer à 

iaiie des filins pour divertir le public, particulièrement dans le domaine musical. Le pro¬ 
blème le plus important est le petit nombre de films qui se font, et le coût élevé d'un 

musical de qualité. Une illusion tenace veut que les musicals ne conviennent pas à l'Europe. 
Je ne puis accepter, et n'accepterai jamais, ceci comme une vérité. 
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■ 5. — Kous travaillons tous dans une plus grande liberté, aujourd'hui, dans la mesure 
où nous produisons, aussi bien que dirigeons, nos films. Le créateur a plus facilement 
son mot à dire sur lo contenu du film. Quant à la censure, elle s'est considérablement amé¬ 
liorée, et il n'est presque pas de sujet qui ne puisse être réalisé, pourvu que l'on respecte 
les limites du bon goût et de l'honnêteté. 

5. — Le monde a changé depuis dix ans (moralement, politiquement, intellectuellement 
et à tous cru très points de vue) : de même Hollywood. Hollywood est un reflet des goûts 
du public. On essaye de filmer ce que le public lit ou voit au théâtre. Les tarifs ont bscru- 
coup augmenté. La concurrence des vieux filins à la TV a permis à notre industrie d'entrer 
en compétition sur un plus* vaste terrain. Le nombre restreint de films produits ne permet 
pas de mettre à l'essai les nouveaux talents : acteurs, scénaristes ou réalisateurs. Cepen¬ 
dant, malgré cela, un certain nombre de talents nouveaux ont trouvé à s'exprimer et à 
atteindre le sommet : Perry, Frankenheiraer, Nelson, Mann, Ann-Margret, etc. Autrefois, 
les studios engageaient tous ces talents par des contrats à long terme, et prenaient leur 
temps pour les former et développer leurs diverses facettes. Aujourd'hui, peu, très peu 
de talents, dans quelque domaine que ce soit, sont mis sous contrat. II est devenu néces¬ 
saire qu'un talent se développe « par lui-même ,, C'est plus dur ainsi, mais, malgré la 
barrière,, le talent ne peut pas être écrasé et il trouve toujours un moyen pour s'exprimer. 

r'ai le sentiment’ que nous aurons un avenir plus riche encore,., que le créateur domi¬ 
nera, et où il exprimera ses vues. 



DON SIEGEL : 


En ce moment, je produis et dirige Johnny North , le premier long métrage de deux 
heures réalisé par et pour la télévision. C'est un projet passionnant, non seulement en 
lui-même — ce qui est, bien entendu, le plus important —, mais aussi par tout ce qui peut 
résulter de sa réussite. Si îa chaîne NSC aime ce que nous avons fait, elle va immédiate¬ 
ment commander (quel étrange mot 1) vingt-neuf autres filins. Ici, et en ce moment, vingt- 

neuf films, ça représente un chiffre dont on ne peut faire fi. Ce qui m'attire, ce n'est pas 
la quantité, mais la réelle tentative d'améliorer la qualité du spectacle TV. Le seul mode 
d'approche intelligent est de faire des films. Des bons. 

Les problèmes sont évidents et ardus. Tout d'abord, à la différence du film normal, 
le film TV doit devenir un produit achevé en un temps bien défini. l'espère faire un film 
d'une heure quarante-cinq minutes, dont quinze pour les indicatifs, publicités, bandes- 
annonces, etc. Celq veut dire que mon film doit être prémonté avant le tournage ■— ce 

n'est pas facile à mettre au point — et aussi que le film doit être tourné dans la plus 

grande économie. 

Le fait que je sois producteur en même temps que réalisateur a certains avantages, 
et des désavantages indéniables. Tout d'abord, je haïs discuter avec moi-même. Jusqu'à 
présent, c'est le réalisateur qui sort gagnant. Quand je travaille avec l'écrivain, Gene Coon, 
je considère uniquement la qualité. Je ne dis pas que je suis inconscient des pièges maté¬ 
riels et financiers que je puis rencontrer. C'est simplement que je suis décidé à ne pas 
perdre celte immense chance de faire des longs métrages de qualité pour la TV. Je crois 
qu'il est d'une importance extrême, non seulement pour l'avenir du cinéma, mais aussi 
pour l'avenir de la TV, que les films jouent le rôle le plus important dans les program¬ 
mes de TV. 
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Don Siegel : Baby Face Nelson (Mickey Rooney, Elîslia. Cook Jr.). 


On me demande scms arrêt : « Préferez-vous travailler pour le cinéma ou la TV ? » 
Si y ai la possibilité de m'exprimer dans le registre que je préfère, et qui m'offre le plus 
de chance de faire un vraiment bon film (une fois assurées ces deux conditions vitales : 
le temps et l'argent), il est évident que je n'ai pas de préférence. Mon ambition est de 
faire un film réellement BON, et qu'il soit destiné à un programme de cinéma au de télé¬ 
vision, cela n'înflue nullement sur mon point de vue. 

J'ai fait beaucoup de films avec des budgets limités, qui étaient extrêmement durs à 
icnre et qui, pourtant, eurent de bonnes carrières, du point de vue critique et du point de 
vue rentrées financières. Par exemple, Riot in Celi Block 11, qui fut fait en 16 jours ; 
Invasion of ihe Body Snatchers , qui fut fait en 20 jours ; Baby Face Nelson, qui fut fait 
en 17 jours pour 175 QQQ dollars. J'ai été content de faire ces films, peut-être en raison 
du bon accueil qu'ils reçurent. Si je puis réussir aussi bien mon projet actuel, je ne vois 
pas pourquoi je ne serais pas heureux de travailler à la TV. 

11 y a certaines conditions de travail, dans le film de télévision, qui sont d'un grand 
secours au réalisateur. Tout d'abord, chacun est entraîné à tourner sans la moindre perte 
de temps. On attend de chacun qu'il donne son maximum, depuis le plus petit machina et 
électricien, jusqu'aux stars les plus payées et aux opérateurs. J'ai travaillé, dans le cinéma, 
avec des directeurs de la photo qui prenaient leur temps (je ne veux pas dire qu'ils per¬ 
daient leur temps) et provoquaient par là un dépassement du plan de travail. J'ai travaillé 
aveç les mêmes opérateurs à la TV. Un chef-opérateur sait, quand il accepte un contrat 
à la TV, qu'il se verra allouer un certain nombre de jours (et d'heures par jour) et un 
budget bien défini. S'il ne peut travailler dans le temps prescrit, un autre le pourra. 
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En beaucoup de cas, le réalisateur est exactement aussi rapide que son chef opérateur. 
A la TV, si l'opérateur n'est pas rapide — et je ne veux pas dire que son travail soit 
‘ bâclé et sans intérêt — r c'est tout simple : il ne trouve plus d'autre contrat, La même 
chose vaut pour le réalisateur. S'il n'est pas capable de se « manier le train », il n'est plus 
rengagé. Et même r le fait que le réalisateur n'a pas le temps de fignoler des prises « en beauté » 
et doit ordonner soigneusement tous ses plans à l'avance, lui est très profitable. Cela le force a 
tourner avec simplicité. Souvent, c'est la meilleure façon de tourner. D'avoir exécuté un « pré¬ 
montage » lui permet d'avcir les rênes bien en main lorsqu'il supervise le montage final. Et si 
les plans du film ne collent pas les uns aux autres de la façon qu'il a prévue r alors ça ne 
col!ara pas du tout. 

Aujourd'hui, les gens sont unanimes pour accabler les méthodes de la TV. Bien des 
plaintes sont justifiées, mais très souvent elles sont dues à un mécanisme de défense du 
réalisateur, qui s'emballe. Dans le but de se protéger, il crie qu'il n'a pas assez de temps, 
que les plateaux ne sont pas équipés, n'importe quoi... que la distribution ne convient pas eu 
que le script est stupide. Mais peut-être est-il en mesure d'améliorer le script, de parler aux 
acteurs qu'il connaît et ds les amener à travailler pour moins d'argent, et il y a toujours une 
chance pour qu'il puisse retravailler la scène de façon qu'elle puisse être tournée avec le 
matériel disponible, 

le n'ai jamais eu à faire une émission où l'on m'ait demandé de travailler rapidement au 
mépris de ce qu'il y aurait sur la pellicule. Au contraire : les exigences concernant la qualité 
sont terribles et, parfois même, tout à fait irréalistes. Une chose est sûre : aujourd'hui, l'exigence 
de qualité à la TV est LE plus important aspect du tournage. C'est peut-être -l'impossible qu'on 
veuf, mais c'est ce qu'on veut. 

Le changement ex Hollywood depuis dix ans vient principalement d'en haut. Les executive 
producers ou les propriétaires de studios n'ont tout simplement plus le même contrôle qu'avant, 
Le pouvoir est passé aux mains des grandes vedettes. 11 est nécessaire aux grands studios 
d'avoir de grandes vedettes, et il n'y en a pas assez pour faire le compte. Les grandes vedettes 
— le peu qu'il y en a -— sont les arbitres décisifs en ce qui concerne Je scénario, son contenu, 
son devis, etc. De nombreux réalisateurs ne travaillent que grâce à leurs relations avec ces 
vedettes. D'un autre côté, nous devons présumer que les vedettes sont contentes d'eux, sans 
quoi ils n'auraient pas de travail. Cette condition n'est pas nécessairement saine ; mais c'est 
un état de fait. 

Il y a aujourd'hui beaucoup plus de liberté d'expression. La censure joue un rôle de moins 
en moins important dans ce qui doit être mis sur pellicule. Le bon goût, en dernière analyse, 
est ce qui compte, Vinvasion de grands films étrangers et leur importante répercussion sur les 
recettes ont définitivement changé la mentalité * hollywoodienne ». Il y a une tendance marquée 
à donner au réalisateur sa pleine responsabilité, à lui laisser assez de corde pour se pendre. 
Cela vaut mieux. Tout ce que je demande, moi, c'est la glorieuse occasion de faire mes propres 
erreurs. 

Je regrette la brièveté de cette réponse, mais il faut que je vous l'envoie tout de suite... Et 
je suis en retard pour retourner sur le plateau. 
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Joseî von Sternberg: An American Tragedy (Phillips Holmes et Sylvia Sidney). 


JOSEF VON STERNBERG : 


II n'est pas facile de répondre à vos questions. Je ne suis pas un < maître en scène » 
conventionnel. Néanmoins, je vais essayer. 

1. — En ce moment, je fais ce que j'ai toujours fait : j'étudie. J'écris toujours des 
articles et des livres sur notre art en évolution. Ces trois dernières années, j'ai été l'hôte 
d'une douzaine de pays, j'ai suivi des festivals et fait des causeries dans de nombreuses 
universités. J'ai esquissé de nombreux projets de films, mais les conditions de production 
sont compliquées, confuses, et dépendent de compagnies de distribution que la qualité 
intéresse peu, 

2. — Je n'ai jamais été sollicité par des émissaires de la télévision, excepté pour de 
nombreuses interviews dans de nombreux pays. Te n'ai pas l'ambition d'éprouver mes capa¬ 
cités dans ce mode d'expression, bien qu'il lui arrive parfois d'avoir beaucoup de mérite. 
Les programmes sont généralement d'un niveau trop bas et d'un style trop tapageur pour 
que j'ai même une pensée dans cette direction. 

3. —-Je n*aî pas fait un film depuis dix ans. Les conditions ne sont jamais favorables. 
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4. — J'en ai peu, si tant est que des projets chers puissent être jamais réalisés. 
Man seul projet est d'utiliser ma connaissance, telle qu'elle est, à bon escient et, ce faisant, 
, d'apprendre à l'améliorer. 

5. — Je n'ai jamais travaillé dans ce qu'on appelle la liberté idéale, et je ne crois pas 
d'ailleurs que cela soit si souhaitable. Beaucoup d'entraves sont un stimulant pour l'effort 
créateur. 

6. — En gros, ouï’ Mais Hollywood est devenu un centre d'activités pour la télévision 
plus que pour le cinéma, bien qu'on y fasse encore un certain nombre de bons films. 
Cependant, la réalisation d'un bon film ne dépend pas de l'endroit où il est fait, mais de 
la façon dont fl est fait, et de la raison pour laquelle il est fait. Avant tout, un ban film 
est une œuvre d'art, et une œuvre d'art porte le sceau d'un homme et d'un seul, non celui 
de la ville dans laquelle elle a été faite. 


wUJi be^i. wi^ike^ôf ALnce./ieJ.y. 



FRANK TASHUN : 

1. — J'écris un scénario qui ne sera jamais produit à Hollywood,., Je sais que c'est 
vrai, car je suis terriblement emballé par ce travail. 

2. — Si j'avais à choisir un endroit où travailler, ce serait n'importe où, pourvu qu'il 
s'y trouve des gens du genre de ceux qui ont permis à Fellini de faire 8 1/2 . 

3. — J'ai éfé très heureux des conditions dans lesquelles j'ai fait mon dernier film 
(WÙo's Minding the Store, avec Jerry Lewis) : j'ai découvert que l'intendance de la Para- 
mount a grandement amélioré ses repas. 

4. — Mon projet le plus cher est de ramener Buddy Adler à la vie, de sorte que 
je puisse travailler de nouveau sang subir d'immixtions, comme au temps où j'étais a la 
2ûth Century Fox et où ce fut un plaisir que de faire The Gîrl Cant Help It et WiJI Success 
Spoil Rock Hunier ? 

5. — La réponse est à 4. 

6. — Oui, il y a des changements à Hollywood. On bâtit des gratte-ciels de plus en 
plus grands. 
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Frank Tashlin (et Jerry Lewis) au tournage de Rock-A-Bye Baby. 


KINC VIDOR : 


1. — Depuis deux ans, j'ai travaillé sur un scénario ayant pour cadre l'Amérique. 
Il est basé sur un de mes thèmes favoris ; l'homme à la recherche de la vérité. J'espère 
faire ce film dans le courant de 1964. Je vais également commencer à travailler avec l'écri¬ 
vain Herbert Dalmas sur un scénario basé sur le livre de Bruno Frank « A Man Called 
Cervantes ». C'est l'histoire de la vie de Cervantes, l'auteur de < Dori Quichotte ». Le 
film se fera en Europe avec le concours de Miguel et Alexander Saikind. 

2. -— J'ai très peu travaillé à la télévision, ayant seulement dirigé ticÎ 3 épisodes d'une 
émission spéciale de deux heures pour David O. Selznick, qui fut produite il y a quelques 
années. Généralement, les producteurs de TV ne vous donnent ni le temps ni le budget 
nécessaires pour faire des films soignés, et la plupart se contentent de programmer des 
films de série. A l'heure actuelle, le cinéma semble offrir plus de chances à l'expression 
personnelle de l'artiste. 

3. — La distribution et l'exploitation de Soiomon and Sheba par United Artists ont 
été extrêmement satisfaisantes. Dans le cas de Wcrr and Peace , j'ai souffert de ce que 
la Paramount ait soumis le film au principe de la projection permanente, au lieu de faire 
une séance unique le soir avec places louées. Pour que le film se plie à ce système, on 
lui a fait subir des coupures totalisant environ une heure. Cette année, le film est ressorti, 
couplé avec un autre film en double programme. Je crois que ce n'est pas très avisé de 
leur pari, dans le cas d'un film comme War and Peace. 
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, Je croîs que la plus grande faute de l'industrie 'du cinéma est cette grande part des 
bénéfices consentie au distributeur, et qui lui permet de toujours faire son profit, tandis 
qu'un producteur qui fait le sien est une chose plutôt rare. Si les frais de distribution étaient 
réduits, l'industrie du cinéma aurait une meilleure assise. Cette erreur semble être un 
héritage des années passées, ' . 

4. — Mon projet le plus important est de constituer une équipe indépendante, ayant 

en sa possession suffisamment de capitaux pour me permettre de produire les films auxquels 
je croirais le plus. Cela éliminerait une grande part des pertes de temps et du .gâchis 

que représentent les discussions avec les centaines de gens apparemment nécessaires à 
la naissance d'un film et qui l'accompagnent jusqu'à sa projection. Ce projet est quelque 

peu entravé par la marge réduite de profit dont je parlais tout à l'heure. La plupart des 
capitaux, aujourd'hui, sont contrôlés par des hommes qui prennent leurs décisions en vertu 
d'une formule toute faite ayant valeur de jugement. Dans beaucoup de mes expériences 

passées, la décision de se lancer dans un film résultait des idées et de ' l'enthousiasme 
dont je faisais preuve, et’ qui n'avaient généralement que fort peu à voir avec cette formule. 

5. — Comme il est dit ci-dessus, les libertés financières sont plus restreintes qu'elles 

ne l'étaient il y a dix ans. La TV est quelque peu responsable de ce problème. En ce 

qui concerne l'aspect moral et social de la création des films, l'époque actuelle offre plus 
de libertés qu'il n'y en a jamais eu dans toute l'hûsîoire du cinéma. 

6. — Je pense que le plus grand changement à Hollywood depuis dix ans est la dimi¬ 
nution de la prépondérance et de la puissance de certaines grandes compagnies. Plus de 
films, aujourd'hui, sont basés sur l'inspiration et l'effort individuels, et non plus sur la 
production en chaîne d'il y a quelques années. Est-ce dû au fait que les directeurs des 
grands studios s'occupent davantage des finances, et un peu moins de la réalisation pro¬ 
prement dite, ou est-ce que la télévision est responsable de ce nouvel état de choses ? Je 
ne saurai le dire. Peut-être ces deux causes entrent-elles en jeu. 

Certains de ces changements et de ces allégements sont dus à de plus grands efforts 
individuels. C'est peut-être aussi que le cinéma est un moyen d'expression qui ne devrait 
jamais être soumis à la production en chaîne. 



ROBERT WISE : 

\ 


1. Je prépare en ce moment deux films qui seront faits en association avec la 20th Century 
Fox, Je serai producteur et réalisateur de ces deux films : The Sound of Music, d'après le grand 
succès musical de Rogers et Hammerstein à Broadway, et The Sand Pebble s, un nouveau 
best-seller de Richard McKenna. The Sound of Music viendra d'abord, et nos projets actuels 
prévoient de commencer à tourner les intérieurs environ à la mi-mars prochaine, aux studios 
de la 20th Century à Hollywood, avec ensuite tournage en extérieurs prévu pour mai aux 
environs de Salzburg. Le film sera en couleurs et en Todd A. O., et nous pensons à une 
distribution sous torme de * tournées », dans l'esprit de celle de West Sïde Sfory. 

Aussitôt après le tournage de Sound of Music, l'été prochain, et pendant que nous en 
terminerons avec le montage de ce film, j'entamerai les préparatifs de Sançf Pebbïes , que 
j'envisage de commencer fin 1964. The Sand Pehbîes est une histoire passionnante et pittoresque 
située dans la Chine des années 20. Centrée sur l'équipage d'une vieille canonnière américaine 
qui patrouille chez les riverains du Yang Tse, elle raconte la vie des marins et leurs réactions 
devant l'évolution de la Chine et la croissance du mouvement nationaliste. Même s'il s'agit 
d'une histoire datée, je pense qu'elle a une grande signification pour le monde d'aujourd'hui, et 
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Iving Vidor entre Guerre et Paix. 


que son déroulement rappellera a ce monde la façon dont la Chine est parvenue à la position 
qu'elle occupe aujourd'hui. Les extérieurs seront tournés en Extrême-Orient, probablement au 
Japon, à Formose ou à Hong-Kong, ou dans ces trois pays à la fois. Css deux: films seront 
coproduits par la 20th Century Fox et par ma propre compagnie, Argyle Enterprises Inc. 

2. Je préfère, sans hésiter, travailler pour le cinéma plutôt que pour la TV. le n'ai jamais 
rien fait à la TV, mais ce que je sais de la surveillance, des immixtions, et des comités de 
création qui y sévissent, me donne à penser que je ne réussirais pas à m'y intégrer. Je me suis 
consacré au cinéma, je l'aime, et je sens qu'il y a tant de choses faisables au cinéma, et 
pas à la TV, que je ne vois absolument aucune urgence à y entrer. 

4. — Mes projets les plus chers sont de faire, un jour, plus de films libérés des servitudes 
commerciales traditionnelles, qui sont encore très ancrées dans le cinéma américain. J'espère 
qu'un jour, j'aurai la possibilité de le faire, car il semble bien que ! r éventail des genres de 
films que nous pouvons faire est en train de s'élargir. Au fur et à mesure qu'un public plus 
large s'habituera aux films ayant un thème et un contenu véritables, je pense que nous 
pourrons, peu à peu, faire des films d'une qualité plus grande, qui ne reposeront pas néces¬ 
sairement sur des noms de vedettes ou sur d'énormes chiffres de production, utilisés pour 
amener les gens dans les cinémas. 





3 r 5 et 6. — Je pense que les réponses à ces questions sont faites pour aller ensemble. 
Hollywood a énormément changé ces dix dernières années, et l'un des résultats de ce 
changement est que je travaille avec beaucoup plus de liberté qu'il y a dix ans. Il y a eu 
une libération définitive dans le domaine du « hlm à problème ». Cela ne s'exprime pas 
seulement dans l'attitude des compagnies de production et de distribution, mais, plus 
évidemment encore, dans le relâchement de l'autocensure que les entreprises de cinéma 
américaines avaient développée. Depuis quelques années, de nombreux tabous se sont desserrés. 
On m'a souvent dit qu'il n'y avait plus un seul sujet qui ne puisse être porté à l'écran, que 
le seul critère d'une censure éventuelle serait la façon dont le sujet est traité. Et, bien entendu, 
c'est comme cela que les choses devraient se passer. Ce devrait être au créateur de films 
ci traiter les sujets délicats de façon telle que la création artistique et l'expression cinéma¬ 
tographique les rendent acceptables par le public. C’est là un des défis les plus excitants que 
le réalisateur doive relever, et j r ai l'impression qu'il y a de plus en plus de gens, en Amérique, 
qui s'en rendent compte. 

Le changement survenu à Hollywood depuis dix ans intéresse d'autres domaines. Il y a 
dix ans, les grands studios éîabororient encore de vastes programmes. Les responsables du film, 
les pioducers et réalisateurs étaient, pour la plupart, sous contrat, travaillant pour les 
grands studios. Aujourd'hui, la situation est très différente. Les productions indépendantes sont 
en nombre toujours croissant, menées par des hommes qui font office de producers et réalisateurs 
en même temps. En tant que tels, ils ont un contrôle beaucoup plus grand sur la réalisation 
de leurs films; ils en ont la propriété, ainsi qu'une participation aux bénéfices. Ils ont voix 
au chapitre dans les questions de publicité et de lancement, de vente et de distribution. 

Cette situation affecte aussi les grands studios. La plupart d'entre eux se sont consacrés 
dans une très large mesure à la production de films pour la TV. Ceux-ci, d'une certaine façon, 
ont remplacé les anciens films de série B. auxquels les studios se consacraient. Le résultat 
est que les grands studios font chaque année moins de films destinés aux salles de cinéma, 
mais, espérons-le, meilleurs. Pour faire ces films, ils demandent les meilleurs réalisateurs et 
leur offrent les mêmes conditions que les compagnies indépendantes. Cette sorte de course au 
talent permet au réalisateur d’Hollywood, aujourd'hui, d'exiger et d'obtenir beaucoup plus de 
liberté, quelle qu'elle soif, qu'il y a dix ans. 

Mes derniers films sont une illustration de ce nouveau visage d’Hollywood. l'ai fait 
West Side Story et Two for fhe See-Saw en coproduction avec la Mirisch Company et United 
Arlists. Mon dernier film terminé, The Hctuniing (autre tournage en Europe) a été fait en 
coproduction avec la IVLG.M, et tourné dans leurs studios de Londres. Comme je l'ai déjà 
précisé, mes deux prochains films seront faits en association avec la 2Üth Century Fox. 

Je n'ai aucune idée de ce que je ferai après cela. Te sais seulement que c'est pour moi 
un sentiment merveilleux que de pouvoir prendre et choisir, d'être intimement mêlé à tous les 
stades de la réalisation d'un film. C'est pourquoi je crois vraiment que, pendant cette décennie, 
le réalisateur d’Hollywood parviendra à l'autonomie. 



FRED Z1NNEMANN : 


1. — On m'a fait suivre votre lettre de Hollywood. Or, il se trouve que je suis ici depuis 
le début de mai, en train de tourner un film aux studios de Saint-Maurice et en divers 
endroits du sud de la France. Nous venons justement de terminer les prises de vue et 
commençons le montage. Le film s'appelle Behold a Paie Horse. C'est l’histoire d'un ancien 
guérillero espagnol qui finit par tomber dans le piège que lui a tendu un chef de la 
police frontalière, et qui meurt. Le ütre français n'a pas encore été fixé. Le film est produit 
par Orsay Films. Il sera distribué par la Columbia. Les principaux rôles sont tenus par 
Anthony Quinn, Gregory Peck, Omar Sharif, Raymond Pellegrm, Paolo Stoppa et Christian 
Marquctnd. 
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Deux sur la balançoire : Robbins et Wise. 


2. — Je n'ai encore jamais travaillé pour la TV. 

3 et 5. — Je travaille aujourd'hui avec plus de liberté qu'il y a dix ans, ce qui est dû, 

principalement, au fait que certains des films que j'ai fait depuis dix ans ont eu un gros 
succès commercial. 

4 et 6. — Comme chacun le sait, Hollywood a énormément changé depuis dix ans. L'épo¬ 
que de la production concentrée en quelques grands studios est presque révolue. Personne 
ne va plus voir des films parce qu'ils sont des films Paramount ou M.G.M. Des slogans 
comme : * Si c'est un film Paramount, c'est le meilleur à voir dans votre ville >, ont, en 
fait, pratiquement disparu. De façon générale, les producteurs et réalisateurs indépendants 
deviennent de plus en plus importants. 

Il faut espérer que, de plus en plus, les films faits à Hollywood refléteront de façon 

positive le inonde dans lequel nous vivons aujourd'hui. 
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Ce 

que 

disait 

Griffith 


« le pense *, dit Griffith, * que The Miracle of Morgan's Creek, de Preston Sturges, est la 
plus grande comédie que j'aie vue depuis longtemps. J'ai vu deux fois Autant en emporte Je vent, 
et je pense que c'est supérieur et Naissance d'une Notion, mais pas vraiment, bien sûr. 
J'ai vu The Seventh Veïî quatre fois; ce Mason, c'est le plus grand acteur. Il's a Wonderiul Life, 
c'esï de la mauvaise guimauve. Duel au soleil est un bon mélodrame, Les Meilleures Années 
de notre vie , c'est \zu\ juste CUC., et M y Darling Clémentine, c'est ravissant. 


c Les meilleurs réalisateurs d'aujourd'hui sont Léo McCaiey, Frank Capra et Preston Sturges, 
les meilleurs acteurs Spencer Tracy et Lionel Barrymore, et la plus gracieuse beauté aux yeux 
noirs est Bussell, pas Jane, Gaïl. 


c J'adore Citizen JCane, surtout pour les idées qu'Orson Welles m'a volées. Ces damnés 
films allemands, je les ai tous aimés. Je voyais tout ce qu'ils m'avaient piqué, car je suis 
très modeste et George Bernard Shaw a dit que tout homme qui prétend être modeste est 
un sacré fou. Personne n'est modeste. 


c Je suis le seul homme de théâtre et de cinéma à connaître Platon et les Hymnes Védiques, 
les premiers textes religieux publiés, et aussi le Talmud... Les meilleurs films que j'ai, réalisés 
ne furent pas populaires. Les moches, comme Naissance d'une Nation, un mélodrame de bas 
étage, obtinrent un grand succès, et Way Dovvn East fit monter le prix des places jusqu'à 
5 dollars. » 

(Ceci était typique de Griffith ; il aimait démolir ses meilleurs films avec une expression 
sur son visage qui vous invitait à le contredire.) 


(Propos recueillis par Ezra GOODMAN, dans son livre « The Fifty-Year Décliné and FaJl 
of Hollywood >.) 
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LA FONCTION DE PRODUCER : 


cinq questions à 

Robert Aldrich 


La libre et importante expérience de Robert AJcfrich comme « producer » peut éclairer 
le lecteur sur quelques-unes des subtilités hiérarchiques de ce méfier, qui est aussi une 
passion et parfois, un art. C'est sur ce seul sujet que nous avons aujourd'hui interrogé le 
« hoss » de la Aldrich and Associates. 


L’ordre ancien. 


— £si-ce que vous pouvez nous donner une définition exacte du producer ? ÎI semble 
que, depuis dix ou quinze ans, U ait pris de p/us en plus d'importance. Quelles sont ses 
relations avec le studio, le metteur en scène, etc, 

— Le problème qui consiste à définir ce que c'est qu'un producer dépend aussi bien 
du temps que de l'emploi: Il y a dix ou quinze ans, avant 1 J avènement de la vraie produc¬ 
tion indépendante, le producer était l'employé d'un grand studio. On lui remettait les projets, 
et on le chargeait de les mettre sur pied. On lui disait : nous avons telle ou telle vedette, 
faites ce que vous pouvez pour la lancer. Trouvez un scénariste, on vous troux r era un metteur 
en scène.,. Le producer était quelque chose comme un contremaître, une sorte de superviseur. 
Certains étaient très inventifs, d'autres beaucoup moins. De toute façon, ils travaillaient 
sous la direction générale du studio. 

— Pouvez-vous citer des producers inventifs ? Zanuck. par exemple... 

— Zanucb, évidemment,. Mais Zanuck était plus qu'un simple producer. Il était à la 
tête de toute une organisation où il y avait d'autres producers qui travaillaient pour lui. 
C'était un « executive producer ». De même, au début, Hal Wallis était un « executive 
producer ». C'était lui qui chargeait d'autres producers de certains films. lerxy Wald était 
dans 1s même cas. Ces hommes lurent, dans un sens, les créateurs de la production,. Us 
choisissaient les sujets, décidaient qui allait écrire le scénario et, ensuite, nommaient un 
producer pour s'occuper des détails. Ce n'est plus le cas aujourd'hui. Bien sur, il existe 
encore certains de ces producers, ils travaillent encore pour les grands studios. Mais, depuis 
une dizaine d'années, on a vu deux sortes de producers d‘un nouveau genre. Premièrement, 
il y a le producer (je ne veux pas parler de moi), disons : le prcducer dans le genre Sam 
Spîegel. C'est une sorte d'imprésario ; il réfléchit sur les projets, en relation ou non avec 
le metteur en scène. Il essaie de voir ce que pourra donner tel sujet. « Le Pont de la 
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Entre Sodome et Gomorrhe. 


rivière Kv/ai », par exemple, il achète le livre de Pierre Boulle, il engage Cari Foreman 
et commence à travailler avec lui. Il aimera ou il n'aimera pas le scénario. A ce moment-là, 
il a sous contrai un metteur en scène, qui lui n'aimera peut-être pas le scénario tel qu'il 
est. Ils décident de le récrire ensemble, engagent Michael Wilson, ou quelqu'un d'autre. 
Bref, ils travaillent en étroite collaboration pour faire ce film. Spiegel donne toute l'aide 
nécessaire au metteur en scène : bien que je ne l'aime pas beaucoup, je dois dire qu'il est 
très inventif et qu'il ne manque pas d'imagination. C'est un « contributing producer », il 
apporte quelque chose à la valeur artistique de son film, beaucoup plus que. par exemple, 
un producer sous contrat avec un grand studio. Et c'est par cette qualité qu'il est Important. 

L'autre sorte de producer à avoir pris de l'importance est celui qui a commencé par 
être metteur en scène, mais qui, en tant que metteur en scène, n'a jamais pu avoir l'autorité 
ou l'autonomie voulues, pas plus que d'avantages économiques. C'est donc en quelque sorte 
par * self-doiense », et à cause de la nécessité d'avoir un plus grand contrôle sur scs 
films, qu'il est devenu producer. Cet état de choses a amené un nouveau groupe d'hommes 
qui voulaient à tout prix être à la fois metteurs en scène et producers (director-producer). 
Ce sont eux qui ont repris le rôle tenu avant par le studio. Us choisissent les techniciens, 
engagent les scénaristes, et, au cas où cela ne marcherait pas, ils ont la tâche déplaisante 
de remplacer un scénariste par un autre. Ils ont tout repris, en mains afin d'avoir plus 
d'autorité, plus d'indépendance économique, un plus grand contrôle sur leur travail. Ils 
tiennent compte évidemment des considérations économiques, mais veulent aussi contrôler 
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la publicité, la distribution, toute la campagne de lancement, la répartition des principaux 
rôles, et ainsi, les domaines sur lesquels Us devaient auparavant céder diminuent au 
lur et à mesure. Voilà ce que sont en train de faire des hommes comme Preminger, Wise, 
Hitchcock et d'autres... 


Mutation du producer. 


— Qui fut, d'après vous, le premier < direclor-producer » ? 

— Je ne sais pas. Mais, pendant la période qui va de 1955 à 1960, tous les 

metteurs en scène importants, qui tenaient à être metteur en scène avant tout, 

ont senti la nécessité de devenir « dîrector-prgducer ». Ils voulaient, de plus en 

pïus, avoir î 'autorité pour eux. C'est un système très pratique et très réaliste. 

Mais, en ce qui concerne la distribution aux Etats-Unis, les distributeurs ont toujours, inévi¬ 
tablement, une certaine autorité. Vous pouvez limiter cette autorité en contractant un 

« production code », pour que le distributeur sache que le film pourra passer dans la plupart 
des salles. Ï1 faut aussi satisfaire la « Légion of Decency * (censure catholique). Si, en plus 
de ces deux choses, vous donnez la garantie que votre film na dépassera pas les deux 

heures ou les deux heures dix, ou n'importe quelle autre limitation du même genre, vous 
êtes, dans une certaine mesure, sûr que le distributeur ne changera pas le montage du 
* dîrector-producer ». Mais il y en a qui demanderont encore des coupures spéciales. Le 
seul metteur en scène que je sache actuellement être libre, non par connivence politique, 
mais par contrat, de toute sorte de supervision, est Preminger. Tous les autres, quels qu'ils 
soient, arrivent a avoir ce qu'ils veulent par des méthodes diverses, mais pas par obliga¬ 
tion de contrat. Même quelqu'un comme George Stevens... 

— Est-ce que la Warner aurait pu demander des changements dans Baby lane ? 

— Dans ce cas, ce n'était pas la Warner, car le tihn avait été vendu avant, La 

Seven Arts aurait pu le faire, car c'est elle qui avait avancé l'argent, mais elle ne Ta pas 

fait. C'était plus par obligation de bonne politique que par stipulation de contrai Elle 
aimait le film, et Je l'ai dissuadée de pratiquer certaines coupures. Seven Arts avait le 

droit, par contrat, de couper, mais elle n'a pas choisi d'en faire usage. 

— A Tépoque où les grandes compagnies étaient toutes-puissantes , elles se conten¬ 
taient de mettre telle somme à la disposition du producer, qui, lui, s'occupait de trouver 

un scénariste et de Choisir un metteur en scène... 

— Mais il y avait dans tous lés grands shidios, un executive producer », et ces 
producers dont vous parlez étaient sous ses ordres. Ils n'avaient pas beaucoup d'autorité, 
ni une très grande indépendance. La Warner ou la Métro par exemple chargeaient tel 
producer d'un projet. Si ce producer leur demandait alors de prendre un certain écrivain, 
ils lui disaient : « Pourquoi n'utiliseriez-vous pas cet autre, nous trouvons qu'il est un peu 
plus fort. > Selon que le producer était individualiste ou non, il soutenait son point de 
vue, mais de toute façon, tout cela se perdent en vaines discussions. Et c'est cet état de 
choses qui s'est amélioré. Le producer-membre du personnel (staff producer) a pratiquement 
cessé d'exister, il en reste à peine quelques-uns. 

—• Le producer pouvcrif-il changer le montage d'un film ? 

— Oui. La première chose qui arrivait, c'est que le metteur en scène s'en allait après 

avoir fort son montage. Et le producer savait que la chose la plus simple à faire pour 

lui, était d'attendre. Quand le metteur en scène était parti, il revenait et refaisait le mon¬ 
tage. Car, suivant l'accord qui existait entre les metteurs en scène et la « motion picture 
producers association », le metteur en scène n'avait le droit (par contrat) que de faire le 
premier montage. Dans les années d'après-guerre et Jusqu'en 1955-56, le * staff producer » 
n'avait qu'à attendre d'être # débarrassé du metteur en scène pour refaire le montage, Lui 
et le studio décidaient du montage définitif du film. Ces chose s-là se font de moins en 
moins maintenant, car le producer (à moins qu'il ne s'agisse de quelqu'un comme Sam 
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Four For Texas : Dean Martin et Ursula Andress. 


Spiegel) n'occupe plus qu'une position secondaire par rapport au «= dire cto r-producer ». Et 
comme le « direclor-proâucer » est un metteur en scène important, l'importance du producer 
est fortement amoindrie. Ainsi, par exemple (et je ne dis pas cela pour diminuer ces 
rapports), que vous aimiez les films de William Wyler ou non, personne, saut lui-même, 
n'est responsable de ses productions. Peu importe qu'au générique, on lise « Produced by 
Sam Zimbalist » ; c'est Wyler qui a produit le film. Et, pour le distributeur, il est. plus 
important que le type qu'il a engagé pour faire attention à l'argent. 


Histoire d'un désastre. 


— Vous avez travaillé dans le temps pour une compagnie : Enterprise Productions , 
basée sur un nouveau système de production, sans producezs proprement dits... 

— Non, il n'y avait pas de producer s. Mais le problème d’Enterprise était que, si per¬ 
sonne n'y jouissait d'une autorité abusive, il n'y avait non plus personne qui sache com¬ 
ment il fallait s'y prendre pour faire des films. La compagnie était dirigée par Charlie 
Einfeld et David Loew. Einfeld était le chef de publicité de la Warner, et Loew, un multi¬ 
millionnaire, dont le père avait fondé la Metrc-GoldvJyn-Mayer. Mais ils n'étaient pas 
créateurs et, par conséquent, ne savaient pas comment juger les créateurs. Ce qui devait 
arriver arriva : nous avons perdu uns fortune en trois ans, en n'exerçant pas assez de 
contrôle à un moment, et trop à un autre... J'étais l'assistant de Milesione pour Arch o. f 




. Triumph ; si vous connaissez le roman, vous savez qu'il y est surtout question de politique 
et de sexe. Les dirigeants du studio enlevèrent Je côté politique, l'office Johnston le côté 
sexe, et c'est ainsi que, dans le film, il n'est plus question de rien, 

— C'était une nouvelle forme de production pour vous... 

— Oui, et c'est d'autant plus triste, car l'idée était bonne. Elle est aussi valable aujour¬ 
d'hui qu'elle le sera demain. C'était une sorte de résurrection des Artistes Associés, tels 
~ qu'ils furent fondés par Chaplin, Pickford et Faixbanks pour garder une partie de l'argent 
^ que les distributeurs leur volaient. Si Enterprise avait été dirigé convenablement, cela 
aurait pu donner lieu à une renaissance des Artistes Associés du début (je ne pense pas 
. - aux Artistes Associés dans leur organisation actuelle). Mais personne ne savait comment 
s'y prendre pour diriger cette affaire, et ils ne voulaient pas non plus que quelqu'un 
d'autre s'en occupe; et c'est ainsi qu'elle est devenue un désastre. Nous avons fait onze 
ou douze films, dont un seul, Body and Soûl , remporta un gros succès : tous les autres 
ont été des échecs complets. J'ai travaillé également sur le premier film de Kramer et de 
Foreman : So This îs New York, également un désastre, 

— Par la suite, personne n'cc plus essayé... 

— Après cela, personne n'a plus essayé. L'idée était formidable. Mais voué comprenez 
qu'il est difficile de vendre une idée qui a perdu 16 millions de dollars en trois ans. 
Personne ne recherche ce genre de succès. 

— En quoi consistait exactement cette idée ? Tout Je monde participait à 2a production ? 

— En théorie oui, mais pas vraiment. C'était une sorte de façade, ce n'était pas seule¬ 
ment de la publicité, mais... Nous avions la meilleure équipe technique de toute l'industrie. 
Chacun avait son boulot, que ce soit l'assistant, la scrîpf-girî ou Je décorateur, et chacun 
était le meilleur dans sa branche. Mais vous ne pouvez pas faire des lilms merveilleux 
avec uniquement le meilleur assistant et le meilleur décorateur, il vous faut aussi le meil¬ 
leur metteur en scène, ce qui n'était pas le cas. Milestone est sans aucun doute un metteur 
en scène formidable, mais, même si lui ne-le pense pas, ses meilleurs amis sont d'accord, 
il lui faut un contre-poids qui mette en doute ses décisions. Milestone était trop malin et 
trop habile, -les dirigeants du studio ne faisaient pas le poids. Ça leur a coûté une fortune. 


Demain l'acteur. 


— .Récemment, une nouvelle forme de production s'est développée avec certains acteurs 
devenus les procfucers de leurs films. 

— C'est un désastre complet. J'ai travaillé avec Burt Lancaster sur deux films, avec 
Kirk* Douglas sur un li2m ef, récemment, j'étais associé avec Frank Sinatra pour Four For 
Texas (mais ce film n'a pas été produit par la compagnie do Sinatra). Pour le moment, 
je ne vois aucun moyen d'éviter 1' * actor-pio ducer ». L'acteur est toujours très important 
pour assurer le succès d'un film. Vous voulez engager un acteur, vous êtes assez naïf 
ou assez fou pour croire que vous pourrez le contrôler, mais il y a certains acteurs que 
vous ne pouvez pas garder sous contrôle. Ils tiennent à être littéralement les producers. 
En ce qui concerne mes relations avec Lancaster... je ne sais pas s'il en est arrivé à ce 
point maintenant. II paraît que oui, maïs je n'en ai pas fait l'expérience personnellement. 
Quand j'ai tourné avec lui, il no voulait pas être vraiment le producer, il ne pensait même 
pas encore à devenir metteur en scène. 11 était alors relativement maniable. Mais quand 
j'ai travaillé avec Douglas, il voulait être vraiment le producer. Et cette situation est 
intenable. Vous ne pouvez pas faire travailler un acteur qui est votre patron, Je ne vois 
pas de solution à ce problème, à moins de ne pas utiliser ces acteurs. Mais alors, il est 
impossible de trouver un financement pour ce genre de film. C'est un problème très ardu. 
Mens enfin ce n'est pas le cancer, ce n'est que la tuberculose. 

— En généra/ ces acteurs-producers prennent des < yes-men » pour les mettre en scène , 
afin de pouvoir faire ce qu'ils veulent... 

—- C'est une situation très malsaine. 
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Four For Texas : Aldridi dirige, avec diligence. 


— Qui a été le premier actevr-pzoducer ? John Wayne ? Randolph Scott ? 

— Je crois que c'était Lancaster. Randolph Scott le fait pour des raisons économiques, 

et John Wayne, bien que ce soit sa propre compagnie, a du respect pour le metteur en 
scène et se met à sa disposition. Malgré ses défauts, Wayne n'est pas le genre d'acteur 
à tirer profit du fait qu'il sait pioducer. Un homme comme Hathaway a ceriainemsnt beau¬ 
coup de faiblesses, mais on ne peut pas dire que ce soit un « yesanan ». Même si Wayne 
n'est pas d'accord avec lui, il sait très bien que Hathaway n'en fera qu'à sa fête. Autre 
exemple : Wayne a joué dans des films de Ford dont il était également le praducer, et 
ce n'est certainement pas lui qui disait à Ford ce qu'il fallait faire. 

— Wayne a également produit des iïhns pour Batjac dans lesquels il ne jouait pas, 

et qui portaient avant tout la marque de leur metteur en scène. H ne ressemble vraiment 
pas à Douglas. 

— Ce n'est pas le même genre d'animal. J'aimerais faire un film avec Wayne ; ce 

ne sera probablement pas drôle tous les jours, mais il est certain qu‘encore aujourd'hui, 
il représente pour le monde entier l'archétype dît cow-boy. Son autorité ne s'exerce pas 






dans les mêmes domaines que celle de Douglas ou, à ce qu'il paraît, celle de Lancaster. 
Pendant les films que j'ai tournés avec ce dernier, il a toujours tenu à ce que je le considère 
comme un acteur, et non comme le producer. 11 doit avoir beaucoup changé. 


Fin des patrons. 


—.Mais, aujourd'hui, il y a de moins en moins cfe producers comme Selznick ou Zanuck 

— Oui, parce que les metteurs en scène ont découvert qu'ils pouvaient assumer les 
charges autrefois assumées par le producer, peut-être pas aussi bien, mais presque, et 
même mieux dans certains cas. ha fonction de producer — de toute façon, ce n'est pas 
le producteur qui donne l'argent, c'est le distributeur — peut être aussi bien assurée par 
le metteur en scène lui-même; cela n'élimine qu'une personne, qui en fait misait sur votre 
talent et sur vos capacités. En Europe, le producteur a une fonction beaucoup plus impor¬ 
tante. 

— Mais il arrive que tous les films produits par un producer se ressemblent, même si 
les metteurs en scène et les studios sont différents. Par exemple, les films de gens comme 
Pandro S. Berman, Arthur Freed... 

— A mon avis, les films d'Arthur Freed n'ont pas changé. Il semble que certaines 
personnes travaillent mieux sous une supervision, ou en collaboration.., Par contre, le pire 
qui puisse arriver à Preminger serait d'être obligé de travailler avec quelqu'un. 

— Combien de producer s étaient indépendants dans les années 40? 

— Dans les années 40, personne. 

«— Quelle était la situation de Sam Spiegel et de Benedict Bogeaus ? 

— Bogeaus ne travaillait pas pour les grands studios. II avait un accord de distribution 
avec United Artists, il faisait les films tout seul et les leur livrait. J'ai d'ailleurs fait un 
film pour lui. Spiegel, pour qui j'ai travaillé en 1948, travaillait pour un grand studio, 
les U.A. Il produisait ses films, au sens de 1960 plus qu'au sens de 1950. Aucun des 
producers des grands studios n'avait autant de contrôle sur ses films. Car si la Métro 
n'aimaiî pas le travail de Freed ou de Berman, il était normal qu'elle procède à des 
changements. 

-— PDLurieZ'VOus nommer cinq producteurs aussi inventifs que Spiegel? 

■— Non, aucun, Je ne crois pas au talent de gens comme Houseman et Walter Wanger. 

— Quel est le film que vous avez fait pour Bogeaus ? 

— l'ai oublié, c'était avec McMurray, un film de Leslie Fenton. Bogeaus avait ses 
propres studios : General Service, tout ce dont je me souviens, c'est que nous mangions 
tout le temps. 

— JJ a fait des films ambitieux : Diary of a Chambermaid, Shanghai Geslure... 

— Cela venait surtout des gens qu'il engageait. 

— Que pense 2 -vous du Hollywood de J965 ? 

— C'est de nouveau une période de transition. On n'a toujours pas trouvé la meilleure 
manière de financer les films. Les distributeurs utilisent toujours les mêmes méthodes 
surannées pour escroquer de l'argenî, et par conséquent, il devient de plus en plus difficile 
de faire des bénéfices. Les acteurs ont réussi à contourner ces difficultés en exigeant un 
pourcentage sur les recettes, mais il est très difficile pour un metteur en scène d'obtenir 
un pourcentage. Le système de distribution changera aussi, je ne sais pas de quelle manière, 
mais il changera. Hollywood s'est amélioré depuis 1962, mais pas beaucoup. Et je crois 
que cela ira encore mieux en 65 ou en 66. 

(Propos recueillis au magnétophone par Charles Bifsch ef Berfrand Tavernier.) 
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PRODUCED BY 

• 90 PRODUCERS • 


Tous [es témoignages, tant de metteurs en scène que de scénaristes, acteurs et techniciens, se recoupent 
pour souligner la part prépondérante du « producer » à Hollywood, dans la conception et la fabrication 
du film» Le roman de Richard Bjrooks « The Producer », comme le film de MinneNj {et John Houseman) 
The Bad and the Beautiful, en présentent deux fascinants portraits, et démontrent s'il était besoin son 
importance. 

Il était donc utile de faire précéder notre dictionnaire des « djrectors » d'un autre répertoire, celui 
de leurs employeurs ou complices (suivant les cas). Celui-ci ne se veut, d'aucune façon, exhaustif : il 
n'était pas question de dresser la liste de tous les producers américains — II y en a davantage encore 
que de metteurs en scène — ni d'établir leur filmographie détaillée. Nous avons, simplement, voulu 
répertorier ici les principaux d'entre eux : soit commerciaux {Wallis, Adler), soit ambitieux {Freed, Berman), 
ainsi que les grands patrons des principales firmes, qui, même décédés (Thalberg, Laemmle, Zukor}, ont 
encore aujourd'hui une considérable influence sur les studios qu'ils ont dirigés. 

On trouvera, dans nos filmographies, après le titre du film, te nom de son metteuT en scène (tout au 
moins pour les principaux) ; ces listes sont, le plus souvent, fort éloquentes par elles-mêmes i aussi ayons-nous 
réduit nos commentaires à quelques rapides indications (et parfois, aucune). 


ADLER Buddy 

Né le 22 juin 1906 à New York. 
Columbia University. Epouse Anita 
Louise. 31-54 : journalisme. 35 : scé¬ 
nariste et producer (courts métrages). 
Propriétaire d'une chaîne de cinémas 
en Californie. 41 : pr. MGM. 47 : 

pr. Columbia. 56 : succède à Zanuck c 
la tête de la Fox dont il supervise 
toute la production. Mort le 12 juil¬ 
let 1960. Préparait au moment de sa 
mort : John Brown* s Body (Mankîe- 
wicz, non tourné), The Story o f Roth 
(Koster) et Cteopatra (Mamouiîan, puis 
Mankîcwicz). Lauréat de l'irving Thaï- 
berg Aword (1957). 

PRINCIPAUX FILMS : 

49 : The Dark Past (Mate). — 50 : 
A Woman of Distinction, No Sad Songs 
For Aie (Mate). — 51 : Safufday'j 

Hero, — 52 : Last ot the Comanches . 


— 53 : So/ome (Dicterle), From Here 
to Eternity (Zinnemann). —- 55 : V/o- 
fent Satürday (Fleischer), Soldier of 
Fortune (Dmytryk), Love Is a Many- 
Splendwed T hing (Kîng), The Left Hahd 
of God (Dmytryk), The Housc of fîam- 
hoc (Fuiler). — 56 : The Lieutenant 
Wore Skirts (Tashlin), 77ie Boffom of 
the Bottle (Hathaway), The Revoit of 
Mamie Stover (Walsh), Bus Stop (Lo- 
gan), Anosfos/a (Litvak). — 57 : Hea- 
ven fCnowsî Air. Ailison (Huston), A 
Hatful of Rain (Zinnemann). — 58 : 
South Pacific (Logan), The Inn of the 
Sixth Happiness (Robson). 

On a le sentiment que c'est mal¬ 
gré lui que quelques cinéastes (Ful- 
ler, Fleischer, Walsh, Huston) si¬ 
gnèrent des films intéressants, tant 
son esthétique est typiquement repré¬ 
sentative de ta Fox post et pre- 
Zanuck. « We must not love Buddy » 
(Jerry Lewis). 


ARKOFF Samuel Z. 

Né le M juin 1918 à Fort Dodgi. 
Etudes à l'Université de Colorado. 
Cryptographe pendant la seconde 
guerre mondiale. 54 : fonde American 
International Pictures. Associé avec 
James H. Njcholson. 

PRINCIPAUX FILMS : 

57 : Voodoo Woman (Cahn), Rock 
AU Night (Corman), Drogstrip Girl 
(Cafin), Invasion of the Saucer Men 
(id.), Refarm School Girl (Bernds), So- 
rorîty Girl (Corman), Motorcycfe Gong 
(Cahn). — 58 : How to Make a Mons- 
ter (5trock), Suicide Battalion (Cahn), 
Aitack of the Puppet Peopic (Gordon), 
The Bonnie Parker Story (Witney), 
War of the Colossal Beast (Gordon), 
Terror From the Y ear 5000 (Gurney), 
Hîgh School Hellcats (Bernds). — 59 : 
Paratroop Command (Witney). — 60 : 
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House of Usher (Corman). — 61 : The 
Pit and the Pendulum {id.), The Mas¬ 
ter of the World (Wîtney). — 62 : 
Taies of Terror (Corman}, Panic in Year 
Zéro (Milland), Prématuré Burial (Cor- 
man). — 63 : The Comedy of Terrors 
(Tourneur), 

Créateur de Y American Internatio¬ 
nal, la seule firme qui ait pris le 

reJais de Jo RKO et de la Republie. 

Hile s'apparente à la première par 
le nombre très important de « poli¬ 
ciers » et de films de terreur (les 

Roger Corman étant les dignes pen¬ 
dants des Val Lewfon), à fa seconde 
par les films de guerre fauchés et 

par les westerns efflanqués. 


ARTHUR Robert 

Né à New York Je V T novembre 1909. 
Etudes à la Southwest Unîversity. 37 : 
scénariste à la MGM (New Moon). 42- 
45 : U .S. Army. Presque tous ses films 
sont produits pour Universal. 

PRINCIPAUX FILMS ; 

47 : Buck Privâtes Corne Home, The 
Wistfuf Widow of Wagon Gap. •— 48 : 
Are Y ou Yfith It ?, Abbott and Cos- 
tel !o Meef Fronkenstein, Mexican Hay- 
ride r For thef Love of Mary. — 49 : 
Bagdad. — 53 : The B/g Méat {Lang}. — 
54 : The Biack Shield of Falworth 
(Mate). — 55 : The Long Gray Une 
(Ford), Piflars of the Sky (Marshall), 
— 57 : Kelly and Me (Leonard), Mr. 
Cory (Edwards), The Midnight Story 
(Peyney), Man of a Thousand Faces 
(id.). — 58 : A Time to Love and a 
Time io Die (Sirk) r Ffood Tide (Bïber- 
men), — 59 : The Perfect Furfough (Ed¬ 
wards), Operation Pettîcoat (Id.), — 
61 : The Great Impostor (Mulligan), 

Corne September (id.). — 62 : Lover 
Came Back (De). Mann), That Touch of 
Mink (id.), The Spiral Road (MuMigan). 

Quelques réussites qui ne îuî 
doivent, dîrait-on, pas grand-chose. 


BASSLER Robert 

Né le “26 septembre 1903 à Washing¬ 
ton. Etudes à la George Washington 
Unîversity. 24-26 : travaille au Research 
Dept. de la Paramount. 26-28 : mon¬ 
teur. 30 : Occupe une importante fonc-. 
tion au <t Reader r s Digest ». 39 : de¬ 
vient producer. 

PRINCIPAUX FILMS : 

43 : The Black Swon {King). — 48 : 
Green Grass of Wyoming, The Snake 
Pit (Utvak). — 49 ; Sand, Thieves* 
Highway (Dassin). — 50 : A Tîcfcef to 
Tomahawk (Sale), Halls of Montezuma 
(Milestone). — 53 : Beneafh the Twelve 
Mile Reef (R.D. Wehb). — 54 : Sud - 
denly (L. Allen), — 55 : Gentlemen 
Marty firuneffes (Sale), 

D'un océan de banalités gentilles, 
émergent deux films : The Black 
Swan et Thieves' Highway. Le proto¬ 
type du producer anonyme. 


BERMAN Pandro S. 


Né le 28 mars 1905 à Pittsburgh (Penn¬ 
sylvanie). Fils d'Harry Berman, directeur 
général d'Universal. Assistant director. 
Monteur à la Columbia. Chef-monteur 
à la RKO. Producteur associé de Selx- 
nick. Devient producer en 31 ; RKO. 43 : 
MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

33 : Ann Vickers (Cromwell), What 
Price Hollywood (Cukor). .— 34 : The 
Gay Drvorcee (Sandrîch), Of Human 
Bondage (Cromwell). — 35 : Robert a 
(Seiter), Alice Adams (Stevens), Top Hat 
(Sandrîch). — 36 : Mary of Scotland 
(Ford), Sylvio Scor/eft (Cukor), Wi/rfer- 
set (Santell). — 37 : Yivacious Lady 
(Stevens), Stage Door (LaCava), A 
Damsel in Distrdss (Stevens), — 39 ; 
Gunga Din (Stevens), Love Àffaîr (Mc 
Carey), The Hunchback of Notre Dame 
( Dieterle), The Story of Yernon and 
Irene Castle (Potter), — 41 : Ziegfeld 
Ctrl (Leonard). — 44 ; Dragon Seed 
(Conway), The Sevenfh Cross (Zînne- 
mann). — 45 : National Velyet (Brown), 
The P/cfure of Dorîon Gray (Lewin). — 
46 : L/rtdercarreut (Mînnelli). — 47 : 
The Sea of Grass (Kazan), LrWng in a 
Big Way (LaCava). — 48 : If Winter 
Cornes (Saviffe), The Brihe (Leonard), 
The Three Musketeers (Sidney), — 49 : 
The Doctor and the Girt (Eernhardt), 
Madame Bovary (Minnelli). — 50 ; 

Father of the Bride (id.), — 51 : 5of- 
diers Three (Garnett), Father's Little 
DiVrdend (Minnelli), The Light Touch 
(Brooks), — 52 : The Prisoner of Zenda 
(Thorpe), lyanhoe (îd,). — 53 : The 
knights of the Round Table (id), Batffe 
Circus (Brooks), AU the Brothers Werc 
Valranf (Thorpe). — 54 : The Long 
Long Trailer (Minnelli). — 55 : The 
Bfackboard Jungle (Brooks), Quentin 
Durward (Thorpe). — 56 : Bhowani 

Junction (Cukor), Tea and Sympathy 
(Minnelli). — 57 : Somefhing of Value 
(Brooks). — 58 ; Jaühouse Rock 

(Thorpe), The Brothers Karamazov 
(Brooks), The Refucfanf Débutante (Mïn- 
neflîl. — 60 : AU the fine Yaung Can- 
nibals (Anderson), Butterfield 8 (Dan. 
Mann). — 62 : Sweef Bird of Youth 
(Brooks). 

A la RKO, an lui doit presque tous 
les films d'Astaire-Rogers, ce qui est 
déjà un beau titre de gloire. A la 
MGM, moins spectaculaire" qu'Arthur 
Freed mais plus éclectique, il^ s'at¬ 
taqua à tous les genres négliaés par 
ce dernier (drome social, film de 
cape et d'épée, film de guerre, co- 
médie y< dramatique au non musicale). 
Fit toujours preuve de goût, d'in' 
telïigence, bien souvent de courage. 


BLANKE Henry 

Né le 30 décembre 1901 à Berlîn-Steg- 
litz. Fils de Wilhelm Blanke, peintre. 
Oberrealschule. 19-20 : Ufa. Travaille 

avec Lubitsch ; fe suif aux US, comme 
« Personal assistant », 26-27 : Ufa, 

directeur de production de Metropolis, 
28-30 : directeur des productions War¬ 
ner en Allemagne . 30-31 ; directeur de» 
productions étrangères Warner, Holly¬ 
wood. 31-32: débuts de producer: tou¬ 


jours Warner, jusqu'à ces dernières an¬ 
nées (son dernier film, Paramountj. 

PRINCIPAUX FILMS : 

33 : Female (Curtiz), Convention Ci¬ 
ty (Mayo). — 35 : The Story of Louis 
Pasteur {Dieterle), A Mtdsummer Night's 
Dream (Reînhardt), — 36 : The Petri- 
fied Forest (Mayo), The Green Postu¬ 
res (Keighley). — 37 : The Life of Emi¬ 
le Zola (Dieterle), — 38 : 
Jezebei (Wyfer), Àdventares of Robin 
Hood (Curtiz). — 39 : iuarez (Dieter¬ 
le). — 40 : The Sea Hawk (Curtiz). — 
41 : The Maltese Fakon (Huston). «— 

43 ; Fdge of Darkness (Milestone). — 

44 : The Mask of Dimitrios (Negules- 
co). — 48 : The Treanrre of Sierra Ma¬ 
dré (Huston), — 49 : The Fountainhead 
(Vider), fleyond the Forest (id.). — 51 • 
Lightning Sfrikes Twt’ce (id,). — 52 : 
The Iron Mistress (Douglas). — 53 : 
So Big (Wtse). — 54 : King Richard 
and the Crusaders (Butler). — 55 ! 
The McConnelJ Story, Sincerely Y ours. — 
56 : Serenode (Mann). — 58 : Too 
Much Too Soon (Napoléon). — 59 : 
Wesfbotind (Baetticher), The Nun's Sfo- 
ry (Ztnnemann), The Miracle (Ramper), 
Cash McCatl (Pevney). — 60 : (ce Pa¬ 
lace (V. Sherman). — 61 : The Sins of 
Rachel Code (Douglas). — 62 : Hnll 
ts For Heroes (Sîegel). 

Sa courbe qualitative suit fidèle¬ 
ment celle de la Warner : apogée 
vers les années 40, périgée actuel¬ 
lement. Ne semble rien faire pour 
y remédier. 


BLAUSTEJN Julian C. 

Né le 30 mai 1913 à New York. Bos¬ 
ton Latin School, Harvard Unîversity. 
35 : « story editor » Universal, puis 
Paramount (39-41 ), Selznick (46-48). 49 : 
producer Fax. 56 : pr. Columbia. 

PRINCIPAUX FILMS : 

50 : Broken Arrow (Daves), Mister 880 
(Gouldîng), Half Angel (Sale). — 51 t 
The Day fhe Farth Sfood Stilf (Wise), 
Take Care of My Little Girl (Negulesco). 

— 52 : Don't Bother to Knock (Baker), 
The Outcasts af Poker Flot (NewmanL 

— 54 : Desiree (Kosterj. — 55 : The 
Racers (Hathaway). — 56 : Storm Cen- 
fer (Taradash). — 58 : Cdwboy (Da¬ 
ves), Bell fîoofc and Candie (QuineJ. — 
59 : The Wreck of the Mary Deare (An¬ 
derson). — 62 : The Four Horsemen ot 
the Apocalypse (Mînnelli). 

Son éclectisme déroute. Notons ce¬ 
pendant, dans les sujets, une' cer¬ 
taine prédilection pour l'aspect social, 
documentaire et réaliste (La Flèche 
brisée. Le Jour où la terre s'arrêta, 
Storm Center). 


BOCEAUS Benedîct E. 

Né à Chicago, Illinois, Epouse Dalo- 
res Morcm. 40 : Hollywood. 41 : pro¬ 

priétaire de General Service Studios. 43 : 
débuts de producer. 44 ; fonde Bene- 
dict Bogequs Productions. C'est dans 
sa propre maison que fut tourné le film 
d'Allan Dwan Mosf Dangerot/s Mon Ali- 
ve. 
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PRINCIPAUX FILMS : 

41 : Shanghai Gesturc {Sternberg). — 
44 : The Bridge of San Luis Rey, Dark 
Woters (de Toth). — 45 : Captain Kidd 
(Lee), — 46 : The Diary of a Çhamber- 
maid (Renoir); Mr. Ace (Marin), — 47 : 
The Macomber Affair (Z. Korda), A 
Miracle Cap Happen (Vidor). — 48 : 
lulu Belle (Fenton). — 55 : Appointaient 
in Honduras [Tourneur). — 54 : Siiver 
Lode (Dwan), Passion (id.), Cattle Queen 
of Montana {id.). — 5 5 : Escape to 
Burma (id.), Peari of the South Paci¬ 
fic (id.), Tenpessee's Partner (îd.). — 
56 : Stightiy Scariet (id.), — 57 ; 

The River 1 s Edge (id.). — 58 : 

Enchanted isiond (id.), From the 
Barth to the Moon (Haskin). — 59 ; 
Jet Over the Atlantic (ïd.). — 61 : 

Most Dangereux Man Alive (Dwan). 


Tout cinéphile se doit de connaître 
et de révérer le nom de Benedict 
Bogeaus, responsable d'un bon nom¬ 
bre de chefs-d'œuvre (les Dwan ré¬ 
cents, entre autres). Toutes ses pro¬ 
ductions ont en commun un petit 
air de famille : équipe technique 
identique (John Alton et Lou Forbes), 
sujets ne devant tien ni à la mode, 
ni aux contingences commerciales, 
typiquement américains (de Thorn- 
ton Wilder à Bref Harte en passant 
par Melville) ou typiquement cosmo¬ 
polites (Shanghai Gesture, Le Journal 
d'une femme de chambre), budget 
extrêmement réduit. On retrouve d'un 
film à l'autre les mêmes décors, les 
mêmes accessoires, les mêmes plan¬ 
tes vertes, mais Bogeous sait admi¬ 
rablement se servir de ce manque 


de moyens, et le côté fauché de ses 
productions fait sans doute partie de 
leur charme. 


BRAGKETT Charles 

Né le 26 nov. 1892 à Saratoga Springs, 
N, Y. Harvard Law School. Critique dra¬ 
matique au « New Yorker ». Romancier : 
« Counsel of the Ungodly, Weekend, 
Last Infimïty, Americari Coloiry, Entî- 
rely Surrounded ». — 37 : scénariste : 
Piccaditty Jim , Arise My Love, Hold Back 
the Dawn, Btuebeard's Eighth Wife, Ni- 
notçhka , Bai/ of Pire, The Major and the 
Minor, Five Graves to Cairo, etc. (Co- 
producer de ces derniers films). — 44 : 
producer Paramount. — 51 : pf. Fox. 



Arlene Dohl dans Sfightty Scariet, produit par Benedict Bogeaus, 
mis en scène par Aljqn Dwan. 
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V 


Signalons que le roman qui fui est le 
plus cher, et qu'il a achevé pendant la 
guerre, n Wax », fut refusé par le 
« Saturday Evening Post », qui le ju¬ 
geait trop osé. 

PRINCIPAUX FILMS : 

44 : The Uninvited (Allen). — 45 : 
The Lost Weekend (Wïlder). — 46 : 
To Eacb His Own (Leisen). — 48 ; The 
Emperor Waltz (Wilder), A Foreign Af- 
fair (id.), Miss Tatlock's Millions 
(Haydn). — 50 : Sunset Boulevard (Wil¬ 
der). — 51 : The Mating Season (Lei- 
sen), The Mode! and the Marriage Bro¬ 
ker (Cufcor). — 53 : Niagara {Hatha¬ 
way), Titanic (Negulesca). — 54 : Gar¬ 
der» of fvrf (Hathaway), A V/oman's 
World (Negulesco). — 55 : The Virgin 
Queen (Kosfer), The Giri in the Red 
VeWet Swing (Fleïscher). — 56 : The 


Aussi roublard dans ses scénarios 
que d’ans ses productions, if ne man¬ 
que pos, tel son ancien complice 
Wilder, d'habileté. Lui font malheu¬ 
reusement défaut et l'audace et le 
goût (ou ('audace du manque de 
goût). 


BRONSTON Samuel 


Né en Bessarabie (Roumanie). Sorbon* 
ne. Distributeur à Ports. Executive pro- 
ducer. Columbia. 43 : fonde Samuel 
Bronsfon Pictures. 52 ; fonde Ëternal 
Films, avec Sam Seidelmann. Prépare : 
Paris 7900, la Révolution Française , Isa- 
belle d'Espagne, qu'il tournera sans 
doute dans les gigantesques studios qu'iJ 
a fait construire à Madrid, 


Producteur de films à grand spec¬ 
tacle, ce Bamum du 7® art impose 
indéniablement son cachet à tous ses 
films, et gagnerait peut-être à 
lâcher un peu la bride à ses met¬ 
teurs en scène. 


BROWN Harry )oe 

Né le 22 septembre 1893 à Pittsburgh 
(Pe.). Études à l'Unïversité du Michi¬ 
gan et à celle de Syracuse. Mante des 
revues et des vaudevilles à New York. 
Débute dans le cinéma à Equity Pictu¬ 
res. Producer de différentes firmes (War¬ 
ner, Fox, FBO, Universal, RKO). A pro¬ 
duit pour la TV : « Mr. and Mrs. North, 
Adventures of the Fakon, Key Witness, 
Crossroads ». A fondé Ranown Prod. (cf. 
Randolph Scottj. 

PRINCIPAUX FILMS : 

38 : Alexander Ragtime's Band (King). 
— 40 : Johnny Apoilo (Hathaway). — 
41 : Western Unron (Lang). — 48 : 
Coroner Creefc (Enrîght), The Unfomed 
Breed. — 49 ; The Doofins of Oklaho- 
ma (Douglas), — 50 : Fortunes at Cap- 
fa/n Bfaod, The Nevadan (Dougtas), 
Sfoge fo Tdcson (Murphy). — 51 : The 
Lady and the Bondit, Santa Fe, Man 
in the Saddle (de Toth). — 53 : Hang- 
mon's K/rot (Huggins), The Stranger 
Wore a Gun (de Toth). — 55 : Three 
Hours to Kilt (Werkcr) r Tert Wanted 
Mon (Humberstone), A Ldwless Street 
(Jo Lewis). — 56 : 7fh Cava/ry (id,). — 
57 : The Gnns of Fort Pettkoat (Mar¬ 
shall), The Tall T (Boetticher), Deci¬ 
sion at 5undown (id.). — 58 : The 
Screaming Mimt (Oswald), Buchanan 
Rides Atone (Boetticher), Ride Lone- 
sonre (îdj. — 59 : Comanche Station 
(id.). 


CHRISTIE Howard 

Né le 16 septembre 1912 à Berkeley. 
34 : débute dans l'industrie cinémafo- 
grophique. 36-40 : assistant réalisateur. 
42-44 : associate producer, [| est l'un 
des principaux producers de l'Universal. 

PRINCIPAUX FILMS : 

51 : Golden Horde. — 52 : Lost in 
Alaska. — 53 : Âgainst Alt Flags (Sher¬ 
man), Yankee Buccaneer, Séminale (Boet- 
tîcher), Lone Hand , Back fo Gorf's Coun- 
try (Pevney). — 54 : Yankee Pasha 
(id.}. — 55 : Smoke Signal (Hoppcrl. 
—■ 56 : Congo Crossing (Pevney), Âway 
Ail Boots (id.). — 57 : Joe Dakota (Bar- 
tlett), Pve Lived Bcfore (id.), The Ket- 
tles On Otd MacDorrald's Farm. — 59 : 
No Name On the Bullet (Arnold), The 
last of the Fast Guns (Sherman). 



King and I (W. Lang), D-Day the Sixth 
of Jurte (Koster), Teenage Rebel (Goul- 
ding)'. — 57 : The Wayward Bus (Vi¬ 
ens). — 58 : The Grfi of Love (Negu- 
lesco), Ten North Frederick (Dunne). — 

59 . - The Rcmarkable Mr. Pennypacker 
(Levin), Blue Denim (Dunne), tourne y fo 
the Conter of the ëarth (Levin). — 

60 : Wigh Time (Edwards). — 62 : State 
Fair (J. Ferrer). 


PRINCIPAUX FILMS : 

41 : Martin Eden. — 43 : Jack Lon¬ 
don v — 45 r A Walk in the Sun (Mi- 
lestone). — 59 : John Paul Jones (Far- 
row). — 61 : The King of Kings (Ray), 
El Cld (À. Mann). — 63 : 55 Days at 
. Peking (Roy). — 64 : The Fall of the 
Roman Empire (Mann), Circus World 
(Hathaway). 


COHN Harry 

Né le 23 juillet 1891 à New York. 

10 : travaille au département production 
de TUniversal. 17 : fonde Harry Cohn 
Inc, 18 : crée Jack & Harry Cohn Inc. 

11 commence par assurer la production 
de la série Hailroom Boys, puis devient 
en 24 vice-président de la Cofumbïa. En 
32, il en devient le président. Mort en 
1957, durant le tournage de The Gar- 
roe/ît Jungle. 
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Plus important historiquement 
qu'artistiquement. 


COOPER Merlan C. 

Né le 24 octobre 1893 à Jacksonvîlle 
(Flo.). Etudes à îo U.S. Naval Academy. 
Fait la première guerre mondiale comme 
capitaine dans l'infanterie de marine. 
Participe comme reporter à de nombreu¬ 
ses expéditions (Afrique, Inde, Perse). 

26 : débute dans la production cinéma¬ 
tographique avec Schoedsack. 47 : fon¬ 
de Argosy Prod.; spécialisé dans la dis¬ 
tribution des films de John Ford. 52 ; 
directeur de la Clnerama Co. Il est le 
mari de Dorothy Jordan. 

PRINCIPAUX FILMS : 

26 ; Grass (Cooper-Schoedsack). — 

27 : Chang (id.), — 29 : The Four 

Feofhers (Cooper - Schoedsack « Mondes), 
Rang o {Cooper-Schoedsack). — 33 : 

King Kong (id.). — 35 ; She (Pichel). 
— 3B : 7/re Toy Wife (Thorpe). — 47 : 
The Fugitive (Ford). — 48 : Fort Apa¬ 
che (id.). — 49 : Thtee Godfathers 
(id.), 5he Worc a Yeflow. Ribbop (id.), 
Migftty Joe Young (Schoedsack), — 52 : 
The Quiet Man (Ford). — 56 : The Sear - 
chers (id,). 


CUMMINCS Jack 

Né à New Brunswick, Canada. Débute 
tomme garçon de bureau, MGM. Puis 
assistant-direetor, producer de courts 
métrages. 34 ; devient producer MGM, 
59 ; pr. Fox. 

PRINCIPAUX FILMS ; 

35 : The Winning Ticket (Riesner). —- 
36 : Born to Dance (DeIRuth). — 37 : 
Broocfway Mclody of 1938 (id.). — 39 : 
Honolufa (Buzze)l). — 40 : Broadway 
Melody o f 1940 (Taurog), Go West 
(Buzzell). — 42 : Sh/p Ahoy (Buzzefl). 
— 43 : / Dood It (Minnelli). — 44 : 
Bothing Beauty (Sidney). — 47 : Fiesta 
(Thorpe). — 49 : Ncptune’s Paughfer 
(Buxzell). — 50 : Three Litth Words 
(Thorpe). — 51 : Excuse My Dust (Row- 
fand). — 53 : Sombrero (N. Foster), 
Give a G)r) a Break (Donen), Kiss Me 
Kate (Sidney). — 54 : 5even Brides For 
Sevon Brothers (Doncn), The Last Time 
l Saw Paris (Brpoks). —* 55 : Many di¬ 
vers to Cross (Rowlortd), Interrupted Me- 
!ody (Bernhardt). — 56 : The Teahouse 
of the August Moon (Dan. Mann). — 
59 : The Blue Angel (Dmytryk). — 60 : 
Can-Can (W. Lang), — 61 : The Se¬ 
cond Time Around (V. Sherman). — 
62 : Bachelor Fiat (Tashlin). 

Il eut son « heure de glaire * à 
(a Métro, entre 43 et 55, mais en 
était-il seul responsoble ? Peu, si 
l'on en iuge per ses derniers films. 


DeCRUNWALD Anatole 

Né le 25 décembre 1910 à Saint- 
Pet ersbourg, Russie. Coins College, Cam¬ 
bridge. Auteur dramatique : « Gentlc- 
men's Relish, Bridge of Sighs ». Scéna¬ 
riste et co-producer de films anglais, de¬ 
puis French Without Tcars (40). Produ- 
eer de nombreux films anglais : Major 


Barbara, The Way to the Stars, The 
Queep o f Spades, innocents in Paris , etc. 
53 : pr. MGM en Angleterre. 

PRINCIPAUX FILMS : 

58 : The Doctor's Diiemma (Àsquith). 
— 59 ; Libel (id.). — 62 : / Thonk a 
Fooi (R. Stevens). —• 63 : Co/ne FJy 
V/ith Me (Levin), The V.I.P.s (Asquith). 

Symbolise ici le phénomène de la 
« production désertrice » — qui est 
d'ailleurs une assez ancienne tradi¬ 
tion à la MGM. 


DE ROCHÊMONT Louis 

Né le 13 janvier 1899 à Boston (Mas¬ 
sachusetts). 17-23 : officier ILS. Navy. 
23-27 : International Newsreel. 27-28 : 
directeur pour l'Europe de Pathe Neyys. 
28-34 : courts métrages Movîetonews; 
producteur et monteur des séries : Ma¬ 
gic Car pet of Movietone, Advenfures of 
a Newsreel Cameraman . 34-43 : produit 
The Morch of Time. 43 : producer Fox. 
49 : produit la série The Eorth and Its 
People. 

PRINCIPAUX FILMS ; 

40 : The Ramparts We Watch (De 
Rochemont). — 42 : We Are the Ma¬ 
rines (tel.). — 44 : The Fighting Lady. 

— 45 : The Housé On 92nd Street (Ha¬ 
thaway). — 46 : 13 Rue Madeleine 

(Hathaway). — 47 : Boomerang (Kazan). 

— 49 : Losf Boundarics (Werker), Fol- 
low Us (BarnweJP. — 51 : The Whistlc 
At Eaton Faits (Siodmak). — 53 : Mar¬ 
tin Luther (Pichel). — 55 : Cinerama 
Hoiiday . — 58 : Windjammer (De Ro- 
chemont). —- 60 Mon On a String (de 
Toth). — 62 : The Roman Spnng of 
Airs, Sïone (Quintera). 

H créa une esthétique « docu- 
mentarîste » qui connut un certain 
succès, et semble aujourd'hui bien 
ennuyeuse. Son influence sur le 
« thriller » fut malheureusement 
assez grande, trop conformiste pour 
être honnête. Depuis, expériences en 
tous genres et natures. 


DEUTSCH Armand 

Né le 25 janvier^ 1913 a Chicago. 
Etudes à rUniveisité de Chicago. 

PRINCIPAUX FILMS : 

49 : Ambr/sh (Wood). — 50 i Right 
Cross , Three Guys Namcd M/fce (Wal¬ 
ters). — 51 : Klnd Lady , Girl in Wh/te. 
— 52 : Carbine Williams (Thorpe). — 

53 : The GirJ Who Had Everyihing. — 

54 : Green Fîrc (Morton). — 57 : Slan- 
der (Roland), 5 addie the Wtnd (Par- 
rish). 

Plus d'ambitions que de tenue. 


DISNEY Walt 

Né le 5 décembre 1901 à Chicago 
(HL). D'abord réalisateur de dessins ani¬ 
més (Oswald en 1927, Mrckey Meuse en 
1928, S/Hies Symphonies), puis ne fait 
plus que les produire (Snojw Whiie and 
the Seven Dworfs, Pînocchio, Dumbo, 
Fantasia , Bambi , Cinde relia, Alice in 


Wontfe/lond). Après avoir été distribué 
par UA puis RKO, il a fondé sa com¬ 
pagnie de distribution, Buena Yista, en 
1953. En 1955, ouvre le Parc de Disney¬ 
land. Après une période « dessins cnï- 
més » et une période « documentaires », 
il se spécialise actuellement dans (a pro¬ 
duction de comédies puériles ou de films 
d'aventures. Nombreuses séries de ces 
deux genres à ta TV, dont « John 
Slaughter » de Harry Keller. 

PRINCIPAUX FILMS RECENTS : 

54 : 20 000 Lecgues Under the SeaS 
(Ffeischer), Rob Roy (French). — 60 : 
Swiss Family Robinson (Ànnakin), Pol- 
Jyonna (Swift), The Abscnt-Minded Pro¬ 
toor (Stevenson). — 61 ; The Parent 
Trop, Babeî in Toyland, Greyfriars Bob - 
by, — 62 : Moor? Pilot (Neilsan), Son 
Voyage (id.), Big Red , The Legend of 
Lobo, in Seorch of the Ca$taways (Ste¬ 
venson), 

Il eut des accidents. Il lui arriva, 
à deux reprises, de produire des 
films intéressants, Cumule, plu? que 
tout autre producteur, les « plus 
grosses recettes de tous (es temps 
Son mythe est une bonne affaire. 


EDENS Roger 

Né le 9 novembre 1905 à Hillsboro 
(Texas). 33 : musical superviser à ia 
ÀtGM. 40 : associé avec Arthur Freed 
dans la production de nombreux « mu- 
sicofs ». A composé les lyrîcs d'un grand 
nombre de films musicaux (cf. Take Me 
Oui to the Bail Game, On the Town t 
Goocf News, 2iegfeld Follics, Funny Fa¬ 
ce). 

PRINCIPAUX FILMS : . 

46 : The Harvey Girls (Sidney). — 
47 : Good News (Walters). — 52 : 
The Band Wagon (Minnelli). — 54 : 
Deep in My Heart (Donen). — 57 : 
Funny Face (Dofien). — 62 : Jumbo 
(Walters). — 63 : The Sound of Music 
(Wrse). 

Principal collaborateur d'Arthur 
Freed, il a droit, à ce titre, a quelque 
estime. On lui doit, outre de très 
bonnes chansons, deux films impor¬ 
tants de Donen, 

Après Freed, avant Pasternak, n'a 
malheureusement pas persévéré dans 
la production Indépendante (Funny 
Face). 


ENGEL Samuel G. 

Né le 29 décembre 1905 a Woodrîdgc 
(New York). Assistant à la Worner, puis 
« lecteur ». 

PRINCIPAUX FILMS : 

46 : My Dariing Clémentine (Ford). 
— 47 : Sitting Pretty (W, Lang). — 
48 : Deep Waters (King), The Street 
Wiih No Name (Keighley). — 49 : 

Corne to the Stable (Rester), Mr. Bcl- 
vedere Goes to College . — 51 : Rawhi- 
de (Hathaway), Red Skiej oi Montana 
(Newman). — 52 : fhe Frogmen (Ba¬ 
con). — 53 : Belle On Their Toes (Le¬ 
vin). — 55 ; A Man Calied Peter (Ko$- 
terj, Daddy Long Legs (Negulesco). — 
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5ô : Good Moming Miss Dove (Koster), 
— 57 : Bernardine (Levin), Boy On a 
Dolphin (Negulesco). — 60 : The Story 
af Roth (Koster). — 62 : The Lion 
(Cardiff). 

Bon départ, puis enlisement dans 
les compromis et les poncifs de ta 
Fox de Buddy Adler : Engel has na 
wings. 


ENCLUND George 

FILMS : 

58 : The World, fée Ffesh and the 
DeYÜ (Mac Dougall). — 63 : The UgJy 
American (Englund). 

Siegel luî^ donna sa chance à la 
Métro, Représente} admirablement une 
partie de la nouvelle génération des 
producers américains. Contrairement 
aux new-yorkais, il utilise des ve¬ 
dettes chevronnées (Brando) et s'at¬ 
taque à des sujets bien élevés (fa 
guerre atomique, la politique amé¬ 
ricaine au Moyen-Orient). Nous fur 
donnons rendez-vous pour notre pro¬ 
chain dictionnaire. 


FRANKLIN Sidney 

Né le 21 mors 1893 à San Francisco. 
39 : devient producer. 

PRINCIPAUX FILMS : 

39 : On Borrowcd Time. — 40 : Wa- 
terho Bridge {Whaie). — 42 : Mrs. 
Miniver (Wytcr). — 44 : Madame Cu¬ 
rie (LeRoy), The Whife Cliffs. of 
Dover (Brown). — 48 : Homecoming. — 
50 ; The Miniver 5iory. — 53 : The 
Sfory of Three Loycs (Reinhardt-Mîn- 
nelJj), Young Bess (Sidney). 

^ Ne s'est jamais intéressé qu'au 
côté commercial du cinéma. 


FREED Arthur 

Né le 9 septembre 1894 ci Charles- 
ton. Compositeur de nombreuses chan¬ 
sons à succès, 40 : devient producer 
MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

40 : Sfrifce Up the Band (Berkeley). 

— 41 : Lady Be Good, ZiegfeJrf GirJ 
(Leonard). — 42 : For Me and My Gaf 
(Berkeley). — 43 : Cabin in ihe S*y 
(Minnelli), GirJ Crnzy. — 44 : Meet Me 
in 5t. Louis (Minnelli). — 45 : The 
Chck (id.), Yolande and the Thief (id.), 

— 46 : Ziegfefd FoHies (id.), The Har¬ 
vey Giris (Sidney), Any Ntmrber Can 
Piay (LeRoy). — 47 : Good News (Wal¬ 
ters). — 48 : Easter Parade (id.), WOrds 
and Musiç r The Pirate (Minnelli}, Sum- 
mer Halrday (Atamoulion). —* 49 : The 
Barkleys o f Broadway (Walters), Take 
Me Ont ta the Bail Game (aerkeley). 
On the Town (Kelïy-Donen). — 50 : 
Annie Get Your Gun (Sidney). — 51 : 
Roy ai Wedding (Donen), Show Beat 
(Sidney), An American in Paris (Min¬ 


nelli}. — 52 ; The Beffe of New York 
(Walters), 5/ngm' in the Rain (Kefly- 
Donen). — 53 : The Bartd Wagon (Min¬ 
nelli), — 54 : Brigadoon (id.), — 55 : 
(f** Àfways Pair Weather (KelJy-Donen), 
Kfsmet (Minnelli). — 56 : /nv/ferf/on to 
Me Dance (Kelly), — 57 : Si/k Stoc- 
krngs (Mamoulian). — 58 : Gfgi (Min¬ 
nelli). — 60 : BeWs Are Ringing (Td,), 
The Subterraneans (MacDougall). •— 62 : 
Light in the Piazza (Green). 

S'il fallait décerner un Oscar des 
producers, c'est à lui, sans doute, 
que nous fe remettrions. La comédie 
musicale lui doit tout et donc, par 
là, le cinéma américain. Il lança 
Donen, Kelly, Mipnefli, Sidney*, Wal¬ 
ters, et leur permit le meilleur d'eux- 
mêmes. Nul mieux que lui ne sut 
suivre à la lettre la devise de la 
Metro-Gold'iVy'n-MGyer : « Ars Gratis 
Artis ». 


GGETZ William 


Né le 24 mars 1903 à New York. As¬ 
sistant producer des films de Corinne 
Griffith, Production Department MGM, 
Poromount, Fox, 35 : vice-président Fox. 
43 : président International Pîctures. 

46 : producer Universal. 54 ; président 
William Goetz Productions. Gendre de 
Louis B. Mayer. 

PRINCIPAUX FILMS : 

55 : The Man From LaramiQ (Mann). 
— 56 ; Autumn Leavcs (Aldrich), — 
57 : Sayonara (Logera). — 58 : Me and 
the Colonel (Gtenville). — 59 : They 
Came to Cordura {Rossen), — 60 ; The 
Mountain Road (Dan. Mann), So/ig W/fh- 
out End fCb. Vidor-Cukor), — 61 : 

Cry For floppy (Marshall). 

Une réussite : The Man From La- 
ramîe. Le reste... Célèbre pour avoir 
servi de sujet à Huston (qui lui fit 
faire : cocorico) lors d'une séance 
d'hypnotisme. 


COLDWVN Samuel 

Né le 27 août T 884, à Varsovie, 
Pologne. Commerce de gants. New York, 
13 : fonde avec Jfcsse L. Lasky (dent 
il épouse la sœur Blanche) et Cecil 
8. DeMîffe la Lasky Feature Play Co. 
qui devient ensuite Famous Players 
Lasky Corp. 18 ; fonde Goldwyn Pictures 
Corp. — revendus en 24 à Métro Prods. 
(Metro-Goldwyn-Moyer), Depuis cette 
date, producteur indépendant. 27 : co¬ 
propriétaire d'United Artists (jusqu'en 
déc. 40). Son fils Samuel Goldwyn Jr. est 
comme lui, devenu producteur (The Proud 
RebeJ, etc.). 

PRINCIPAUX FILMS : 

17 ; The Squcrw Man (DeMilte). — 
25 : The Dark Angel (Fitzmauriçe). — 
32 : Kid From S pain (McCarey). — 34 : 
Nana, Kid Millions. — 35 : The Werf- 
ding Night (Vîdor). — 36 : Dodsworth 
(Wÿler). — 37 : Dead End (id.). — 
3S : The Adventures of Marco Polo 
(Mayo), The Goldwyn Fotdes (Marshall). 
— 39 : Wufhsr/ng Heights (Wyler). — 
40 : The Westerner (id.). — 41 : 
The Little Foxes (id.), — 42 : The 


Pride of the Yankees (Wood). — 43 : 
The Norf/i Sfar (Milestone). — 44 : 
Up in Arms (Nugent), The Prrncess 
and the Pirate (Butler). — 45 : Won- 
der Man (Humberstone). — 46 : The 
Krd From Brook/yn (McLeod), The Best 
Years of Our Lives (Wyler). — 47 : 
The Secref L/fe of Walter Mitty (Mc 
Leod), The Bishop's Wife (Koster), — 
48 ; À Sang fs Born (Hawks), Enchant- 
menf (Reis), — 49 : My Foo/ish Hearf 
(Rabsort), — 50 : Our Very Own (Miller), 
Edge of Doom (Robson). — 51 ; I Want 
Tôt/ (rd.). — 52 : Hans Christian An¬ 
dersen (Ch. Vidor). — 55 : Guys and 
Doits (Monkiewicz). — 59 : Porgy and 
Bess (Preminger). 

Le « producteur hollywoodien >, 
au plus mauvais sens du terme. 
Ambitieux à contre-sens, commercial 
sans goût ni talent, il est respon¬ 
sable d'une série de films aussi 
académiques qu’ennuyeux, ou de 
comédies démodées avec Danny 
Kaye. Fort important historiquement, 
if semble n'avoir rien compris à 
l'évolution du cinéma, comme en té¬ 
moignent les conditions de tournage 
de Porgy and Bess. On l'imagine lisant 
Tolstoï et Hugo en synopsis, collec¬ 
tionnant depuis trente ans avec pas¬ 
sion de faux tableaux de maître, 
écoutant Liszt arrangé par Frank 
Loesser (cf. Budd Schulberg : <l Lo 
D ésenchanté »). 


GRAINGER James Edmund 

Né le 1 <T octobre 1906 à New York, 
Fordham Universîty. Vendeur de films. 
Studio - executive. Assistant producer de 
nombreux films Fox, Universal, Warner, 
Republie. 50 : fonde Edmund Grainger 
Prods. distribuées par la RKO d'Howard 
Hughes; président de RKO Rcdio Pic¬ 
tures Org. 58 : pr. MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

35 : Diamond Jim (Sutherland). — 
36 : Sufter's Gold (Crgze). — 37 ; 
The Road Back , — 33 : The Raad to 
Reno. — 40 : Lody Wrth Red Hoir 
(Bernhardt). — 41 : Riders of the Purple 
Sage, — 42 : Flying Tigers (Miller). — 
47 : The Fabulaus Texan (Ludwig). — 
43 : YJahe of the Red VV itch (Ludwig). 

— 49 : Sands af Iwo Jima (Dwan). — 

51 : Ffyirtg Leafhernecks (Ray', The 

Racket (Cromwell). — 52 : One Minute 
to Zéro (Garnett), Biackheard the Pirafc 
(Walsh). — 53 : Spiit Second (Powell), 
DeviTs Canyon, Second Chance (Mate). 

— 54 ; The Trench Line (Bacon). — 55: 
The Treasure of Pancho Villa (G, Sher¬ 
man). — 56 : Great Day in the Mor- 
ning (Tournent, Bundfe of Joy (Taurog). 

— 58 : The Sheepman (Marshall), Tor¬ 
pédo Run (Pevney), — 59 : Green Mcrn- 
srons (M. Ferrer), Never So Few (J. Stur- 
ges). — 60 : Home From the Hill (Min¬ 
nelli), Cimarron (Mann). 

Producer aussi déplaisant mora¬ 
lement qu'esthétiquemenf. Il choisît 
bien ses metteurs en scène, mais leur 
donne des sujets médiocres. Contrai¬ 
rement à Bogeaus, le manque de 
moyens Je paralyse. Tous ses films 
respirent l'économie et la respirent 
rnaj ; décors horribles et immuables, 
transparences affreuses. 
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HARMON Sidney 

Né Je 31 avril 1907, à Poughkeepsie 
(New York). Etudes à l'Université de New 
York. Metteur en scène à Broadway 
(<i Men in Whitei Robin Landing, Fara- 
way Horses Section, MNky Way, 
Birthway, Blood Stream, Precedent »). 
Producteur et metteur en scène à la 
CBS Radio. 39 ; g ta tête de l'Holly- 
wcod Motion Picture Dîv. Overseas Sec¬ 
tion. 42-45 : chargé de production de 
Security Pictures Inc. Auteur de nom¬ 
breux scénarios (Talk oi tl ie Town, Mon 
Crazy , Drums in the Deep South). 

PRINCIPAUX FILMS : 

53 : Mon Crazy (Lerner)., — 55 : 
The Big ComJbo (Jo. Lewis). — 56 : 
The Wild Party (Borner). — 57 : Men 
in War (Mann). — 58 : God's Littfc 
Acre (id.}, Anna Lucasta (Laven). — 
59 : Day oi the Outlaw (de Toth). 

Cf. Philip Yordan. 


HECHT Harold 

Né le 1er juin 1907 à New York. 
Théâtre : assistant de Richard Boles- 
Javsky. Chorégraphe : « Horsefeathers, 
She Done Him Wrong, Bottoms Up, 
etc. ». Agent littéraire. Fonde en 47 avec 
Burt Lancaster Norma-Productions, deve¬ 
nues Hecht-Lancaster Prods. 

PRINCIPAUX FILM5 : 

50 ; The Flome ond the Arrow 
(Tourneur). — 51 : Ten Toil Men 

(Goldbeck-Parrish). — 52 : First Time 
(Tashfin), The Crimson Pirate (Siodmak). 

— 53 ; His Majesty O'Keefe (Haskia). 

— 54 : Apache (Aldrich), Vera Cruz 

(id.). — 55 : Marty (Del. Mann), The 
Kontucfdan (Lancaster). — 57 : The 

Bachelor Party (Del. Mann), Slweef 
$me(l of Success (Mackendrick), — 58 : 
Run Siiant Run Deep (Wise), Separato 
Tables (Del. Mann). — 59 : The DeviPs 
Disciple (Hamilton). — 61 ; The Young 
Savages (Frankenheimer). — 62 : Taras 
Buibo (Lee Thompson), The Birdman oi 
Alcatraz (Frankenheimer). 

A on juger par Jo filmographie, le 
plus important élément de ('associa- 
tîon Hecht-Hifl-Lancaster est, tout 
simplement, Lancaster. Maïs nous se¬ 
rions injustes de ne pas créditer 
Harold Hecht et James Hill des 
quolités de « sérieux » dont témoigne 
leur production. 


HELUNCER Mark 

Né le 21 mars 1903, à New York. 
Mort le 21 décembre 1947. Travaille b 
Broadway avec Zîegfeld. Auteur de quel¬ 
ques scénarios (Night Court, Broadway 
Bill, The Roaring Twenties). 

PRINCIPAUX FILMS ; 

40 : It Alt Came True (Seiter), 
Brother Orchid (Bacon), Torrid Zone , 
They Drive By Night (Walsb). — 41 : 
High Sierra (id.}, Manpower (id.), Rise 
and Shine (Dwan). — 42 : Moontide 
(Mayo), T/tank Y'cur Lucky Star, The 
Time Betwecn. — 45 : The KMers 


(Siodmak). — 47 : Brute Force (Dessin) 
— 48 : The Nakcd City (Dassin). 

« Un type bien», écrivit un jour 
Richard Brooks. Nous n'avons aucune 
raison de mettre sa parole en doute. 


HILL James 

Né le 1 er août 1916, à Jefferson ville 
(Indiana). Etudes à l'Université de 
Washington. « Page boy » à (a N8C. 
Scénariste pendant dix ans à fa Métro, 
Travaille à la TV, Associé avec Harold 
Hecht et Burt Lancaster. 

PRINCIPAUX FILMS ; 

54 : Vera Cruz (Aldrich). — 55 : 
The Kentuckian (Lancaster). — 56 : 
Trapèze (Reed). — 57 ; Sweet Smeti 
oi Success (Mackendrick). — 59 : The 
Unforgivon (Huston). 

Cf. Harold Hecht. 


HORNBLOW Aîthur jr. 

Né le 15 mars 1893, à New York. 
Dartmouth College, New York Law 
School, Auteur dramatique. Assistant 
régisseur. 26 : Samuel Goldwyn Prods., 
« supervisor ». 33 ; Paramount, assistant 
producer, puis pr. 42 : MGM, 53 ; 

vice-prés. Magna Theatre Corp, 

PRINCIPAUX FILMS : 

33 ; PursuH ci Happiness . — 35 : 
Mississippij Rugghs of Red Gap (Mc 
Carey). — 36 ; The Princes* Cornes 
A cross (Howard). — 37 : Sw/ng High 
Swing Law, Easy Lîvmg, High Wde 
and Handsatne (Mamoulian). — 39 : 

Man About Town, The Cat and the 
Canary , — 41 : Nothing But the Troth, 
Hofd Back the Dcfwn (Leisen), l V/anted 
Wings (id.). — 42 : The Major and the 
Mlnor (Wilder). — 43 : The Heaventy 
Body (Hall). — 44 : Gaslight (Cukor). 
— 45 : Weekend at the Waidorf (Leo¬ 
nard). — 47 : Desire Me (Cukor), The 
Hucksiers (Conway), Cass Timberiane 
(Sidney). — 5Q : The Àsphaît Jungle 
(Huston). — 52 r Million Dollar Mer- 
maid (LeRoy). — 53 ; Remains to Be 
Seen (Weis). — 55 : Oklahoma ! (Zinne- 
mann). — 57 : Witness For the Prose- 
cutîoa (Wilder), — 62 : The War Lover 
(P. Leacock). 

De personnalité point, de talent 
guère plus. L.et Homblow manque 
d'air comme dirait Horatio. 


HOUSEMAN John 

Né le 22 septembre 1902 en Rouma¬ 
nie. Clïfton College. 23 : Argentine, 

exportateur de blé, 25 : U.S., Canada, 
journalisme, traductions de pièces 
allemandes et françaises. 32 : pro¬ 
ducteur de théâtre : « Four Saints >n 
Thrce Àcts », Metteur en scène théâtre . 
« Valley forge, Panic », au Theatre 
Guild. 37 : Fonde avec Ocson Welles le 
Mercury Theatre; met en scène « Ju* 
lius Coesar, Native Son ». Co-auteur de 
« Woodrow Wilson » (sur scène, « In 
Time to Corne »). Ecrit des émissions 


, radio pour Helen Bayes, 41-42 : execu¬ 
tive 5eîznick Prod. 42-43 : QWI, chef 
des émissions d'outre-mer, 44 : producer 
associé ; Jane Eyre. Mises en scène, New 
York : « Lute 5ong » (48), « Kînq 
Lear » (50). Produit à la TV les séries 
« Th.e Seven Liyely Arts » et « Play- 
house 90 ». 

PRINCIPAUX FILMS : 

45 ; Miss Susie SJagie's, The Unseen 
(Allen). — 46 : the Blue Dahlia (Mars¬ 
hall). — 48 : Letter From an Unknown 
Woman (Ophuls), They Live By Night 
(Ray). — 50 : The Company She Keeps. 
— 51 ; On Dangerous Grovnd (Ray), 

<— 52 : Holiday Far Sinnets, The Bad 
and the Beautiful (Minnelli). — 53 : 
Julius Caesar (Mankîewicz). — 54 : 
Executive Suite (Wise), Her Twelve Men 
(Leonard). — 55 : Moonfieet (Lang), 
The Cobweb (Minnellï). — 56 : Lust 
For Life (id.). — 62 : AH Fall Down 
(Frankenheimer), Two Weeks jn Another 
Town (Minnelli). — 63 ; In the Cool 
of the Day (R. Stevens). 

Le plus intellectuel de tous les 
producers américains. Rien ne l'ef-. 
fraie, ni lo tragédie shakespearienne, 
ni le drame psychanalytique, tout lui 
réussit ou presque : mais il sait^ bien 
s'entourer (pour d'autres détails, 
cf. entretien Jane Fonda). 


HUCHES Howard 


Né Je 24 décembre 1905 à Houston 
(Texas). Etudes à la Thachar Schaol, 
Passionné d'aéronautique, il pulvérise en 
35, 36 et 37 des records d'aviation. 
En 38, il obtient le fabuleux Rpund-the- 
World Record. 48 : il achète la RKO 
à Atlas Co. Devient alors Président de 
la Radio Keith Orpheum, qu'il mène à 
sa perte en même temps que sa firme 
aéronautique (spécialiste de prototypes 
invendus). Sa femme Jean Peters voit 
sa carrière brisée par lui ; mais Jane 
Russell lui doit sa célébrité. Producer 
depuis 27, il est activement recherché 
par lu police américaine pour fraude 
fiscale. 

PRINCIPAUX FILMS : 

27 : Arabian Nights. — 28 : The 
Racket. — 30 : Heïl's Angels (Hughes). 

— 31 i Front Page (Milestone), Scar - 
face (Hawks). — 44 : The Outlaw 

(Hughes-Hawks). — 49: Sky DeWIs. — 

51 : The Racket (Cromwell), His Kind 
of Womern (Farrow), Jet Pilot (Stern¬ 
berg), Double Dynamite (Cummings), — 

52 : The Las Vegas Story (Stevenson), 
Macao (Sternberg), Montana Belle 
(Dwan). — 53 : The French Line (Ba¬ 
con). — 55 ; Underwater (J. Sturges), 
Son of Sinbad (Tefzlaff). 

Semble sortir d'un film d'Orson 
Welles ; çl devint surtout célèbre par 
divers exploits extra-cinématogra¬ 
phiques, où femmes et avions fai¬ 
saient plus ou moins bon ménage, 
Sî ses derniers films, toujours placés 
sous le signe de l'obsession érotique, 
furent pourtant bien décevants, on 
lui doit quelques titres fulgurants, où 
il glissa une port de f'anti-confor¬ 
misme qui dicta sa vie et sa conduite 
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HUNTER Ross 



Né un 6 moi à Clevcland, Ohio, Wes¬ 
tern Reserve University. 38-43 ; profes¬ 
seur, 44-46 : acteur, Columbia {Ever 
Since Venus, A Guy a Girf and a Pal, 
Bandit o f Sborwood forest, etc,) ; pim 
de nouveau professeur. Théâtre : produc¬ 
tion et mise en scène. Cinéma : « dia¬ 
logue director ». 50-51 : producer asso¬ 
cié, Universal. 5T : pr. Universal. 

PRINCIPAUX FILMS: 

53 : Take Me to fown (Sirk), AU / 
Désiré (id.) r Tumbfèweed, — 54 : Tazo 
Son of Cocfti.se (Sirk), Magnifient 
Obsession (id-), Naked Alibi (Happer), 
The Yellow Mountain. — 55 : Captaîn 
Lightfoot (Sirk), One Desire (Hopper), 
AJi That Heaven Alhws (Sirk), Tfte 
Spoj'/ers (Kibbs), — 56 : Therû’s Always 
Tomor/w (Sirk), Ocrtfle Hymn (id.). — 
57 ■ Tarnnty and ihe Bacftefor (Pevney), 
fnterfude (Sirk), My Man Godfrey 
(Kasfer). — 58 : This Happy Feefrng 
(Edwards), The Restfess Years (Kautner). 
— 59 ; Sfranger in My Atms (id.). Imi¬ 
tation of Life (Sirk), Prf/ow Talk (Gar¬ 
don), — 69 : Portrait in Black (id.), 
Midnigftf Lace (Milfer). — 67 : Tammy 
Teif Me True (Keller), Ffower D rum 
Song (Koster), Bacfc Street (Miller), — 
62 : If a Man Answer s (Levin). — 63 : 
7he Thrid of It Ali (Jewisoo), The Chalk 
Gardon (Neatrte). 

Tous ses films, mélos chatoyants, 
comédies féminines, valent exacte¬ 
ment ce que valent leurs metteurs 
en scène. Un Sirk les transfigure, 
un David Miller en révèle le carac¬ 
tère faussement luxueux et horrible¬ 
ment conformiste. L'un des grands 
responsables de la disparition des 
petits westerns et des petits poii- 
ciers Universal, remplacés par de 
sinistres bJuottes. 


JOHNSON Nunnafly 


Né le 5 décembre 1897 à Colombus 
(5. Car.). Journaliste et écrivain. N'est 
pas le producer de tous les films qu'iî 
o réalisés. Auteur de nombreux scéna¬ 
rios (The Road to Glory, Slave Sbip, Pu - 
soner of Sftorfc f sland, Tho Rose of Was¬ 
hington Square, The Grapes of Wrath, 
Jessc James, l Was an Advenfuress, To¬ 
bacco Ro ad j The Keys of tho Kingàom, 
The Mudiark, etc.). 

PRINCIPAUX FILMS : 

43 : Holy Mairimotty, The Pied Piper, 
Roxre Hart, The Maon fs Down. — 44 : 
Woman in the Window (L an g), Casanova 
Brown. — 48 : The Senoior Was /ndis- 
creef. — 50 : Three Came Home (Negu- 
lesco), Tfte Gunfighter (King). — 51 : 
The Desert Fox (Hathaway). — 52 : 
Phone CoU From a Stranger (Negufesca), 


Diane Varsi : après dix films, rompit 
avec la Fox, ses producers, Hollywood — 
et rentra chez elle. 



Wc're Nof Morried (Goulding). — 53 : 
Aiy Cousin Roche! (Koster), How to 
Marry a Miltionaire (Negulesco). — 54 : 
The Black Widow (Johnson). — 55 ; 
How to Be Very Very Popular (id.}. — 
57 : The Three Faces of Eve (id.), Oh 
Men Oh Women {id}. — 59 : The 
Man Who Undarstood Women (id.). 

Bon scénariste, producteur mé¬ 
diocre, metteur en scène nul. 


JUROW Martin 

Ne □ New York. Associé de MCA, 
William Morris ; fonde les G & E Pro¬ 
ductions ; puis, avec Richard A, Shep¬ 
herd, les Jurow-Shephcrd Prods. 

PRINCIPAUX FILMS: 

59 : The Hanging Troc (Davcs), The 
Fugitive Kind (Lumet). — 61 : Break- 
fast at Tiffany's (Edwards), Love in a 
GoJdfish Bowl (Sher). 

Ambition o peine née, parfois 
gagnée. 


KATZMAN Sam 

Ne le 7 juillet 1901 à New York. 
24-31 : travaille à la Fox, à la First 
National et à la Cosmopolitan. Il créa 
la série des Jungle Jim , ce qui lui valut 
les surnoms de « Gorilla » et de « Jungle 
Sam Katzman ». 

PRINCIPAUX FILMS (choix restreint) : 

43 : Spotlight Scandais. — 44 : Voodoo 
Man. — 46 : Freddie Steps Out. — 51 : 
Last of the Buccancers. — 52 : The 
Golden Hawk (Salkow), California Con¬ 
ques!, Brave Warrior. 53 : S/ren of 
Bagdad (Quîne). — 56 : Rock Around 
ihe Clock (Sears), Earth ys . fée Flying 
Saucers (id.), Rumble On tho Docks, 
The Werewoif , — 57 : Don'f Knock the 
Rock (Sears), Utah Blaine (id.), TAo 
Mon Who Tu/ned to Stonc (Kardos), 
Zombies of Mora-Tou (Cohrt), The Giant 
Claw (Sears), Calypso Heat Wave (id t ), 
The Night the World Explodcd (ïd.), 
The Tiajuana St or y (Kardos), Escape 
From San Quentin (Sears). — 58 : Crash 
Landing (id.), Coing Steady (id.), The 
World Wcrj His Jury (id.), Life Begins 
at 17 (Dreifuss). — 59: The Last 
Blitzkrieg (id.), Juke Box Rhythm (id.), 
The flying Fontaines (G, Sherman). — 
60 : The Enemy General (id.), The Wizard 
of Bagdad (id,), — 61 : The Pirates of 
Tortuga (R. Webb). — 62 : Do/r'f K/iock 
the Tw/sf (Rudolph), Lct r s Twist Àgain . 

Mérite d'être cité comme le plus 
prolifique de tous les producers. Ses 
films (science-fiction, policier, wes¬ 
tern) battent, dit-on, tous les records 
de rapidité de tournage, de modicité 
de budget et de nullité artistique. 
Les socio-musicologues se passion¬ 
neront pour son étude de l'évolution 
des danses modernes, de Rock Around 
the Clock à Hootenanny Hoot, en 
passant par Calypso Heat Wave et 
Don't Knock the Twîst, sans oublier 
l'étourdissant Mambo Boom. Nous 
attendons, avec impatience, mais 
sans beaucoup d'espoir, Don't Knock 
the Shakc-lt-Baby. 


KAY Cordon 

Né le 6 septembre 1916 à Montréal 
(Canada). Etudes au Williams College. 
46 : associate producer a la Republie. 
55 : producer à J'Universal. 

PRINCIPAUX FILMS: 

57 : Man Afrald (Keller), Quanfez 
(id.). — 58 : Twilight For the Gods 
(Pevney), Day of the Bad Man (Keller), 
Voice in the Mirror (id.), The Saga of 
Hcmp Brown (Carlson). — 60 : Hell 
Bent For Leather (G. Sherman), Seven 
Ways From SundoWn (Keller). — 61 : 
Posse From Hell (Coleman). — 62 : Six 
Black Horses (Keller). 

Presque tous les films qu'il produit 
bénéficient de sujets intéressants 
mais, curieusement, rares sont les 
réussites (Quantcx). C'est le sous- 
Zugsmith de l'Universal, 


KOHLMAR Fred 

Né à New York. Travaille pendant 
sept ans avec Sam Goldwyn. 39 : débute 
comme producer. Actuellement producer 
à la Columbia, 

PRINCIPAUX FILMS : 

45 : T bat Night in Rio . — 46 : The 
Gloss Ke y (Heisler). — 47 : Tho Late 
George Apte y (Mankiewicz), The Gho5f 
and Mrs. Muir (id.), Kiss of Ùeaih 
(Hathaway). — 50 : When Willre Comas 
Marching Home (Ford). — 51 : You're 
in the Navy Now (Hathaway), Etape- 
ment. — 53 : tt Should Happen to You 
(Cukor). — 54 : Phffft (Robson). — 55 : 
Three S tripes in the Sun (Murphy), My 
Sisfer Filoen {Quîne), Picnic (Lagan). — 

56 : The Solid Gold Cadillac (Quinc). — 

57 : Fui) of Life (Id,), Poï Joey (Sidney). 

— 58 : Gunman's Wcrlk (Karlson). — 
59 : The Last Angry Man (Dan. Mann). 

— 62 : The Notorious Landlady (Quîne). 

Producer fort sympathique, sur- 
tout connu pour son association avec 
Richard Quine. Nous n'enverrons ja¬ 
mais Kohlmar au diable. 


KRAMER Stanley 

Né le 29 septembre 1913 à New 
York. Etudes à la De Witt High Schaol 
et à la New York Universîty. 33 : em¬ 
ployé au research dépt. de la MGM. 
Monteur. Casting Director. 49-55 : pro¬ 
ducer à fa Columbia. 

PRINCIPAUX FILMS: 

42 .* The Maon and Six Pence (Lewïn). 

— 47 ; So This Is New York (Fleischer). 

— 49 : Home of fhe Brave (Robson), 

Champion (id.). — 50 : The Mcn (Zin- 
nemann}. — 51 : Cyrano de Bergerac 
(M. Gordon). — 52 : High Noon (Zinne- 
mann), Dcath of a Salesman (Benedek), 
The Sntper (Dmytryk), The Happy Time 
(Fleischer), My Six Convicts (Frcgonese), 
The Wild One (Bcnedek). — 53 : 

Member of the Wedding (Zinnemann). 

— 54 : The Caine Mutiny (Dmytryk). 

— 55 : Nof As a St ranger (Kramer). —« 
57 : The Pride and the Passion (id.). — 
58: The Défiant Ones (id.). — 59: On 


the Beach (id.). — 60 : Jn/ierit fhe 
Wind (id.). — 61 : Judgment at Nu¬ 
remberg (id.). 62; Pressure Point 

(Cornfield), A Child Is Waiting (Cassa- 
vetes). — 63 : IVs a Mad , Mad r Mad t 
Mad World (Kramer). 

Cf. entretien. 


KRASNA Norman 

Né le 7 novembre 1909 à Corona 
(Long Island). Etudes aux Universités de 
New York et de Columbia. Délaisse le 
droit pour la critique cinématographique 
et théâtrale. Travaille au département 
publicité de la Warner. Auteur de nom¬ 
breux scénarios (Hollywood Speaks , The 
Richiest Girl in the World, Fur y, Small 
Miracle, Bachelor Mother, Mr. and Mrs. 
Smith , It Started With Eve, Princess 
O'Rourke, Manhattan Fury , Dcar Ruth, 
The Big Hangover , White Christmas, 
Bundle of Joy, Lef's Mofce Love, My 
Geisha, etc.). Fonde en 50 la Wald- 
Krastia Prod. et, en 56, la Monovale 
Prod. 

PRINCIPAUX FILMS : 

37 : The Big City. — 41 : The Devil 
and Miss Joncs. — 56 : The Ambassa- 
dor's Daughter (Krasna). — 58 : Indis¬ 
cret (Donen). — 60 ; Who Was That 
Lady (Sidney). 

Scénariste envahissant et produc¬ 
teur médiocre, il impose un style où 
triomphe le théâtre filmé. 


LAEMMLE Cari 

Né le 17 janvier 1867 à Ldupheim 
(Allemagne). Mort le 24 septembre 1939 
aux Etats-Unis. 84 ; émigre aux Etats- 
Unis. Le 24 juin 1906, il ouvre à Chi¬ 
cago son premier cinéma, 09 : fonde 
International Motion Pictures. 12 : crée, 
avec R.H. Cochrane, P.À. Powers et 
Charles Baumann, l'Universal. Après 
avoir obtenu son plus beau succès finan¬ 
cier avec AU Quiot On the Western 
Front , il se retira en 36 du monde 
cinématographique. 


LANDAU Ely A. 

Né le 20 janvier 1920 à New York. 
48 : travaille avec le producteur Ray 
Nelson. 49 ; metteur en scène à la TV 
(Moss Associates). 50 : dirige Emil 
À\ogwt Co. 51 : fonde Ely Landau Inc. 
56 : organise NTÂ Film Network. 57 : 
président de la National Téléfilm Asso¬ 
ciates Inc. Produisit à la TV : « Juno 
and the Peacock, Waltz of fhe Toréa¬ 
dors, Tiger at the Gates, The Chorrv 
Qichard, Don Juan in Hell, Medca, 
Rashomon, The I ceman Cometh >». 

FILMS : 

61 : Long Day 1 s Journcy Info Night 
(Lumet). — 63 : The Pool Killer, The 
Pawnbroker (Lumet). 

Très ambitieux et, semble-t-il, as¬ 
sez libéral avec ses metteurs en 
scène, il a inauguré aux Etats-Unis 
une nouvelle formule de production- 
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distribution dont les résultats seront 
importants pour l'avenir du cinéma 
« new-yorkais ». 


LASKY Jesse L. 

Né le 13 septembre 1880 à San 
Francisco. Mort le 13 janvier 1958 à 
Beverly Hills (Los Angeles). Participe à 
la « ruée vers l'or » du Klondike, puis 
devient journaliste, 13 : fonde avec Ce cil 
B. DeMille et Samuel Goldwyn la Jesse 
L. Lasky Feature Play Co. Président de 
Famaus Players jusqu'en 32. Contrôle, 
par ailleurs, la production de la Para- 
mount. 32 : organise la Jesse L. Losky 
Pr. 35 : président de la Pickford-Lasky 
Pr. 41 : producer a lcr Warner. 50 : 
passe à la Métro. 



Jeune pionnier, vieux rentier. 


PRINCIPAUX FILMS : 

15 : The Squaw Mon (DeMille). — 33 : 
Berkeley Square . — 36 : One Rtfiny 
Attemoon . — 37 : Music For Madame, 
— 40 : Sergeant York (Hawks), — 43 : 
The AdYeniures of Mark Twa/n. — 45 : 
Rhapsody in Biue {Happer). — 46 : 
Wrfhouf Réservation, •— 48 : The Miracle 
of Bells . — 51 : The Grcat Carusa 
(Thorpe). 


LESSER Sol 

Ne le 17 février 1890 à Spokarte 
(Washington). Etudes à San Francisco. 
H fonde le West Coast Theafre Inc. 

PRINCIPAUX FILMS : 

32 : Thunder Over Mexico fQue Viva 
Mexico), — 33-63 : 18 « Tarzan ». — 
36-38 : série de films pour George 
O'Brîen, The Dude Ranger (Clîne), 

4 


When a Man fs a Man (id.), Hard 
Rock Harrigan (Howard). —* 39 : Our 
Town. — 39-41 : série de films pour 
Eobby Breen, Let's 5/ng Agair\ (Neu¬ 
mann), Woy Down South (Vorbaus). — 
41 : That l incertain Feettng (Lubitsch). 
— 43 : Stage Door Canteen . — 47 : 
The Red House (Daves). — 53 : Yice 
Sqvad, K on Tikr, 

Très connu pour ses Torzon RKO. 
Utilise, paraît-il, des stock-shots de 
Que Yivo Mexico dans tous ses films, 
bien que dans Urrcertain Feelmg... 


LEWTON Val 


Né le 7 mai 1904, à Yalta. A sept 
ans, il est conduit aux Etats-Unis par 
sa mère, qui était la sœur d'Alla Nazï- 
mova. Etudes à la Columbia Unîversity. 
« Stary editor » de David O. Selznick 
{e.a. : Taras Bulbaj, puis co-réalisateur 
des séquences d'action de A Taie of 
TVfo Cities f avec Tourneur ; enfin pro¬ 
ducer à la RKO. Le 14 mars 1951, 
alors qu'il venait de signer un contrat 
avec Kramer, il meurt d'une crise car¬ 
diaque. 

FILM3 : 

42 : Cof People (Tourneur). — 43 : 
/ Waffced Wfth a Zombie (id.), The 
Léopard Man (îd.\ The Seventh Vïcfrm 
(Robson), The Ghost Shlp (Robson). — 
44 : The Curse of the Cat Peopie 

(Fritsch-Wise), Youth Ruas WUd (Rob- 
san), Mademo/soHe Fjfj (Wise). — 45 : 
The Bûdy Snafcfter (id.), fsfe of the 
Dead (Robson). — 46 : Bedfam (id,). 

— 49 : My Own True Love (Bennett). 

— 50 : Please Beüeve Me (Taarog). — 

51 : Apache Drums (Fregonese), 

Très coté, tenu en général comme 
te modèle du producteur intelligent, 
il reste pour les cinéphiles fronçais 
un mystère, qui susbistera tant que 
l'on nous cachera ses films. 


MacGOWAN A. Kenneth 


Né le 30 novembre 1888, à Winthrop 
(Mass.). Mort Te 27 avril 1963. Etudes 
a Harvard. Critique dramatique du 
« New York Globe ». D'abord produc¬ 
teur de théâtre, il devient, en 32, pro¬ 
ducer à Hollywood. 32-35 : producer 

à Id RKO. 34 : produit le premier 

court métrage en Technicolor. 35-44 : 
producer □ [a Fox. 

PRINCIPAUX FILMS : 

32 : The Pengurn Poo! Murder 

(Archaîrtbaud). — 33 : Double Harness 
(Cromwell), Lift Je Women (Cukor), — 
34 : Murder On the Blackboard 

(Àrchainbaud), La Cucaracha (Corrigan). 
— 35 : Fnchanted Aprit (Beaumont), 
Becky Sharp (Mamaulian), Jaina (Crom¬ 
well). — 36 : Haff Ange / (Lanfield), 
Sins of Man (Brower), To Mary VVrfh 
Love (Cromwell), Lloyds of London 
(King). — 38 : Four Men and a Frayer 
(Ford), Kentucky Moonshine (Butler), 
[n Qid Chicago (King). — 39 : 

The 5fory of Alexander Graham 
Bell (Cummings), The Return of the Cisco 
Kid (Leeds), Young Mr, Lincoln (Ford), 


Stanley and Livingstone (King). — 40 : 
Star Dust (W- Lang), The Return of 
Frank James { F. Long), Brigham Young 
(Hathaway). — 41 : Hudsorj's Boy 

(Pîchel), The Great American Broadcast 
(Mayo), Man Hunt (Lang), BeUe Storr 
(Cummings). — 44 : Lrfeboaf (Hitchcock), 
Jane Byre (Stevenson). — 47 : Basy 

Corne Easy Go (Farrow). 

Intéressant producer Fox. Nom¬ 
breuses réussites, sous le contrôle de 
Zartuck. 


MAYER Louis B. 


Né fe 4 juillet 1855 en Allemagne. 
Etudes à New Brunswick {U.5.A.). Débute 
dans la carrière cinématographique en 
achetant une petite salle à Haverhdl 
(Mass.). Fonde avec Nat Gordon le 
Gordon-Mayer Circuit, Crée la Louis 
B. Mayer Prod. Fusionne avec la Métro 
Pictures Co. pour fonder la Metro- 
Goldwyn-Mayer. Jusqu'en 51, date a 
laquelle il confia la MGM à Dore Schary, 
il fut à la tête de la Métro, Mort on 
57. 

Son importance fut considérable, 
surtout à l'époque du cinéma muet. 
Il « découvrit » Carence Brown, Fle¬ 
ming, Nîblo, Conway, Van Dyke, Bo- 
Icslawski et King Vidor ; fit venir 
aux Etots-Unis Sjôstrôm, Stilier, Lu¬ 
bitsch ; créa Je « star System » et 
fut à l'origine des carrières fabuleuses 
de Garbo, Joan Crawford, Norma 
Shearer, Tracy, Gable et Valentina. 
Durant de longues années, fut pré¬ 
sident de la M.P.A.A. Un symbole. 


MELCHER Martin 

Né le 1 er août 1915, à North Adams 
(Mass.). Travaille à la Standard Oii. Agent 
de publicité. 38 : fait partie de la Miles 
Artists Agency, puis devient le manager 
des Andrew Sisters. 48 : forme, avec 
Dick Dorso, Century Artists. 51 
épouse Doris Day. 52 : fonde avec elle 
Arwin Prod. Ne produit que les films de 
sa femme. 

PRINCIPAUX FILMS : 

58 : The Tunnel of Love (Kelly). — 
59 : !t Happened to Jane (Quine), Prl- 
fow Taik (M, Gordon). — 60 : Please 
Don't Bat the Doisics (Walters), Mrd- 
night Lace (Miller), — 62 : Lover Came 
Back (Dan. Mann), Thaf Touch of 
Mink (id,), Jumbo (Walters). 

Le chantre de la ménagère amé¬ 
ricaine, l'apôtre du matriarcat, le 
barde du conformisme stérilisé, bref 
Monsieur Day. 


MILLAR Stuart 

Inconnu, jusqu'à présent, des index 
américains. 

PRINCIPAUX FILMS : 

57 : The Young Stranger (Frankenhei- 
mer). — 58 : Stage Struck (Lumet). — 
61 : The Young Doctors (Karlson). — 
63 : l Cou Id Go On Singing (Neame). 
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MIRISCH Waiter M. 


Né le 8 novembre 1921 □ New York. 
Etudes à l'Université du Wisconsin. 43 : 
Harvard. 45 travaille à la Monogram. 
51 : passe à la direction des Allied 
Artiste. 57 : fonde la Mirisch Co. et 
devient l'un des membres les plus im- 
portants de la Seven Arts. 

PRINCIPAUX FILMS : 

47 : Fail Guy. — 48 : Bomba the 
Jungfo Boy. — 50 : The Hîdden City, 
Bomba On Panther f stand, The Lost 
Volcano, Counfry Fair. — 51 : Eléphant 
Staropede, Cavalry Scout, Flight to 
Mars, The Lfo/j Huniers. — 55 : Wichita 
(Tourneur), The Warrior. — 56 : The 
First Texan (Haskin), The Oklahoman 
(Lyon), The Tall Stranger. — 58 : Man 
o i the West (Mann), Fort Massacre 
(Newman). — 59 : Cast a Long Shadow 
(Carr), The Gunfight at Oodge Cffv 
(Newman). — 60 : The MagnîficCnt 
Seven (J. Sturges). — 61 : By Love 
Possesscd (id,), West Side Story (Wise- 
Robbins). — 62 : Town Without Pity 
(Reînhardt), Two For the Sce-Saw (Wise), 
The Childrën's Hour (Wyler). — 63 : 
The Great Fscape (Sturges), K'id Gala- 
had (Karlson), Toys in the Attic (Roy 
Hill), Sfote/î Hours (Petrie). 

Avant de devenir l'un des plus 
grands noms de la production, com¬ 
mença par des westerns médiocres, 
mais déjà prétentieux. Tous ses films 
sont d'énormes succès, tant commer¬ 
ciaux que de prestige : il ne fait 
d'ailleurs appel qu'à des metteurs en 
scène chevronnés et habiles (Wise, 
Wilder, Sturges). 


PAL George 

Né un premier février à Cegied (Hon¬ 
grie). 40 : part pour les Etats-Unis. 43 : 
le premier, découvre un procédé per¬ 
mettant de fifmer en même temps êtres 
humains et modèles réduits. 46 : réalise 
des films d'animation pour la Shell Oil. 
U est le créateur des « Puppetoons » 
que J'on a pu voir dans deux de ses 
longs métrages (Tom Thumb, The Won- 
derfui World of the Brothers Grimm). 
Actuellement producteur à la MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

50: Destination Moon (Pîchel). — 51 : 
When Worlds Collide (Mate). — 53 : 
Houdini (Marshall), War of the Worids 
(Haskin). — 54 : Naked Jungle (id,). — 
55 : Conquest of Space (id.). — 58 : 
Tom Thumb (Pal). — 60 : Time Ma¬ 
chine (id.). — 61 : Atiantis the Lost 
Continent (id.). — 62 : The Wonderful 
World of ibe Brothers Grimm (Pal-Levin). 
— 63 : Seven Faces of Dr. Lao (Pal). 

Ce prince des effets spéciaux, ce 
maître des trucages se spécialisa 
dons le documentaire fantastique, 
mais ennuyeux. Passant derrière la 
caméra, il abandonna la science pour 
la fiction et, 6 défauts de qualités 
majeures, fit preuve d'un goût agréa¬ 
ble dans le choix de ses actrices, 
d'Yvette Mimieux à Barbara Eden. 


PANAMA Norman 


Ne le 21 avril 1914 à Chicago (Illi¬ 
nois). Etudes à rUniversité de Chicago. 
39 : travaille à la radio avec Bob Hope, 
Phil Baker et Rudy Vallee. Scénariste 
depuis 42 (My Favorite Blonde, Happy 


Go Lucky , Road to Utopia, Monsieur 
Beaucaire, Return of Octobcr). Son nom 
est inséparable depuis plusieurs années 
de celui de Melvin Frank avec lequel il 
produit, écrit et, souvent, réalise ses 
propres films. 

PRINCIPAUX FILMS: 

48 : Mr. Blandings Builds His Dream- 
house (Porter). — 50 : 7he Reformer 
and the Redhead. — 51 : Strictiy Dis¬ 
honorable, Callaway Wcnt Thataway, 
AbOYe and Beyond (Frank-Panama). — 
55 : White Christmas (Curtiz), Knock 
On Wood (Panama). — 56 : That Cer¬ 
tain Fceting (id.), The Court Jester 


(Panama-Frank). — 59 : The Trop 

(Panama), The Jayhawkers (Frank), Li't 
Abner (id.). — 60 : The Facts of Life 
(id.). — 62 : The Road to Hong Kong 
(Panama). 

il est à Melvin Frank ce que 
Perlberg est à Seaton. 


PASTERNAK Joe 


Né le 17 septembre 1901 à Szilagy- 
somlyo (Hongrie). 23 : assistant à la 
Paramount. 26 : assistant d l'Universal, 
30 : produit à Berlin des films pour 
Universal. 36 : réalise des films à 
Vienne et à Budapest. 37 : retourne aux 
Etats-Unis. Depuis plus de vingt ans, 
producer pour MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

30 : Zwei Menschen, Grosse Sehnsucht, 
Unter iaische Flaggc. — 31 : Die un- 
sichtbore front . — 33 : Skandai in Buda- 
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pest, Csibî. — 34 : Frühfingsparade . — 
35 : Kleine Mutti, Katharine . — 37 : 
7bree Smorf Girls. — 38 : Youth Ta !ces 
o Fttng. — 39 : Tbree Smart Gr ris Grow 
l/p, Desfry Rides Again {Marshall). — 
40 : Seve/r Sinners (Garnett), A Liitle 
Bit of Heaven. — 47 : ft Started With 
Eve, The Flame of New Orléans (Clair). 
— 42 : Tuliptime . — 44 ; Thousands 
Cfreer (Sidney), Two Girls and a Sailor 
(Thorpe), — 45 : Anchors Aweigh (Sid¬ 
ney). — 46 : Holiday in Mexico (id.). - - 
47 : 7hls 7/me For Keeps (Thorpe), 
Unfinîshcd Dance (Koster). — 48 : On 
on Island With You (Thorpe), A Date 
With Judy (ïd.). — 50 : Nancy Goes to 
Rio , Summer Stock (Walters), Toast of 
New Orléans (Taurog). — 51 : The 

Great Caruso (Thorpe), Rich Young and 
Pretty (Taurog), — 52 : Mer/y Widow 
(Bernhardt). — 53 : Latin Loyers, Easy 
to Love (Walters). — 54: Flame and 
fhe Flesfr (Broaks), The Student Prince 
(Thorpe), Athéna (id,). — 55 : Hit the 
Deck (Rowlond), Love Me Or Lcaye Me 
(Ch. Vidor). — 56 : Aieet Mc in Las 
Vegas (Rowîand), The Opposite Sex 
(Miller). — 57 : Ten Thousand Bcdrooms 
(Thorpe), Tftts Could Be the Nigftt 
(Wise). — 58 : Party Girl (Ray). — 59 : 
Ask Any Girl (Walters). — 60 : Please 
Don't Eat the Daisies (id.), Where the 
Boys Ara (Le/in), — 62 ; The Horizontal 
Lieutenant (Thorpe), Jumbo (Walters). — 
63 : The Courtship of Eddie's Father 
(Minnelli). 


C'est la Rétro-Goldwyn-Mayer, 
côté coeur. Il y a chez lui une dua- 
Uté perpétuelle : le sous-Arthur Freed 
se heurte au sous-BiJlie Rose, 


PERLBERG William 

Né un 22 octobre à New York. Etudes 
à la Cornell University. 28-33 : travaille 
à la direction : (branche de la côte 
ouest) de la William Morris Agency. 
Devient ensuite l'adjoint de Harry Cohn 
à la Columbia. Depuis quelques années, 
il est inséparable de son vieil ami, le 
réalisateur George Seaton. 

PRINCIPAUX FILMS: 

39 : Golden Boy (Mamoulian). — 42 : 
Soir of Fury (Cromweff). — 44 : 5ong 
of Bernadette (King). — 47 : Miracle 
On 34th. Street (Seaton), Forever Amber 
(Preminger), Sbocks Miss Pilgrim. — 
48 : Fscape (.Mankîewicz), Apariment 
For Peggy. -r- 49 : The Forbidden Street , 
Jt Happons Every Thursday, Slaffery's 
Hurricone (de Toth). — 50 : For Hea- 
ven's Sake, The Big Lift (Seaton), Wa- 
bash Avenue, PII Get By. — 51 ; R/iu- 
barb , — 52 : Anything Can Happen . — 
53 : Utile Bo y Losf (Seaton). — 54 : 
The Bridges at Toko-Ri (Robson). — 
55 -.The Country Girl (Seaton). — 56 : 
The Proud and the Profane (rd.). —• 57 : 
The Tin Star (Mann). — 58 : Teacber's 
Pet (Seaton). — 59 ; But Not For Me 
(W. Lang). — 60 : The Rot Race (Mul- 
lig an). — 61 : The Pleasure of His 
Company (Seaton). — 62 : The Counfer- 
feit Traitor (id.). 

Il représente tristement une cer¬ 
taine i qualité américaine incar¬ 
née par son^ complice et metteur en 
scène attitré le funèbre Seaton. 


PINE William Hoy 

Né à Los Angeles le 15 février 1896. 
Reporter, agent de publicité, turfiste, 
travaille pour le cirque Ringling, En 
1935, entre à la Paramount, devient 
producer associé de DeMîlle (The 
Plat osman). 1940 ; rencontre Thomas et 
s'associe à fui. 

FILMS : 

Cf. William C. Thomas. 


RACKIN Martin Lee 


Né le 31 juillet 1918, à New York. 
Travaille à l'International News Service 
et à King Feotures. 42 : auteur de plu¬ 
sieurs émissions de radio. Scénariste d'un 
grand nombre de films (Air Raid War- 
dens. Marine Raiders, Riff Staff , Fighter 
Squadron, Desperate , Cfose-Up, Distant 
DrumSf Frghfing Father Dunne, Thrce 
Secrets, The Fnforcer, The Sfooge, T ho 
Clown, Long John Silver , Sar/or Bewore, 
Heff On Frisco Boy, Santiago, The Big 
Land f North to Alaska), 60 : directeur 
de la production Paramount. 

PRINCIPAUX FILMS : 

56 : Top Secret Affair (Patter). — 
57 : The Helen Morgan Story (Curtiz), 
The Deep Six (Mate), — 58 : Darby‘s 
Rangers (Wellman), Fort Dabbs (Dou¬ 
glas). — 59 : The Horse Soldiers (Ford). 

Aussi bon scénariste que produc¬ 
teur. 



Randolph Scott, producer et acteur de The Tall T (Budd BoettîcherT 
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ROSENBERG Aaron 

Né à New York le 26 août 1912. Etu¬ 
des à Ja Fairfax High School (Los An¬ 
geles) et à l'University of Southern 
California. 34-42 ; assistant à la Fox. 
42-46 : officier de marine. A partir de 
46, il est assistant à l'Unimsal, puis 
producer. 

PRINCIPAUX FILMS : 

50 : Johnny Stool Pigeon, Outside 

the Wall, Air Cadet, Cottfe Drive, The 
Iron Mon (Pevney), Here Corne thc Nci- 
sons. Winchester 73 (Mann). — 52 ; 
Bend of thc River (id.), The World in 
His Arms (Walsh), Red Bail Express 
(Boetticher), Gunsmoke, Thunder Bay 
(Mann), Man From tfie Atome (BoetH- 
cher), AU American. — 53 : Wings of 
the Howk (Boetticher), The Glenn Mil¬ 
ler Siory (Mann), Saskafc/jewon (Walsh). 
— 54 : The Far Country (Mann), Six 
Bridges to Cross (Pevney), Man Without 
a Star (Vidor). — 55 : The Shrike 

(Ferrer), Foxfire (Pevney), The Benny 
Goodman Story (Davies). — 56 : To 

Helt and Bock (Hibbs), Backlash (J. 
Sturges), The World in My Corner, 
Walk ihe Proud Land (Hibbs). — 57 ; 
Four Gù7s in Town (Sher), Joe Buttertly 
(Hibbs), Night Passage (Neilson). — 
58 : The Badfanders (Daves). — 59 : 
Never Steal Anything Snial! (Lederer), 
ft Stafted With a Kiss (Marshall), — 
60 : Go Naked in the World (MacDau- 
gcll). — 62 : Mutiny On the Bounty 
(Milestone). — 63 : Fait h h the Han¬ 
ter (Nelson), Shock Treatment (Sanders). 

Aux dires de Boetticher, c'est l'un 
des. meilleurs producers arriéiicoins, 
ce C)ue nous croyons volontiers. Il 
est ô la base de l'association Mann- 
Chase-Stewart et fit beaucoup pour 
le western, de Winchester 73 à 
Man Without o Star. Semble malheu- 
sement avoir abandonné ce genre. 
Please Aaron, Go West. 


SAV1LLE Victor 

Ne en 1897 à Birmingham (G.-B.). 
D'abord directeur de salle. 20 : entre 
a la Gaumont British. 36 : rejoint 
Alexander Korda comme producteur as¬ 
socié. 37 : part pour Hollywood où it 
devient producer (et metteur en scène) 
pour la MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

35 : Dark Journey (Saville). — 38 : 
The Citadcl (Yidor), Goodbye Mr. 
Chips (Wood). ■— 40 : Bitter Sweet, 
Far) of Chicago (Thorpe), The Mortal 
Storm (Borzage). — 41 : À Womon's 
Face (Cukor), SmWn' Through (Borza¬ 
ge), Dr. Jefcylf and Mr. Hyde (Fleming). 
— 42 ; White Cargo (Thorpe), Keeper of 
the Ffame (Cukor). — 46 ; The Green 
Years (Saville), Green Dolphin Street, If 
Winter Cornes. —- 49 : Conspirators . — 
51 : Kim (Saville). — 55 : Kiss Me 
Deodly (Aidri ch). — 61 : Loss of Inno¬ 
cence (Gilliot). 

Producteur assez éclectique. Plu¬ 
sieurs réussîtes, dont Keeper of thc 
Flame, l'un des films les plus étran¬ 
ges de Cukor. Il fut le premier à 
ocheter les droits des Mîckey Spii- 


lane, mois, n'ayant droit en tant 
qu'étranger qu'à un nombre limité de 
réalisation il en fit signer plu¬ 
sieurs par a obscurs tâcherons comme 
Fiarry Essex, qu'il supervisa de plus 
ou moins haut. 


SCHARY Dore 

Né le 31 août 1905 à Newark (New 
Jersey). Scénariste à ta Métro et à Van-* 
guard Films. 47 : producer à la RKO. 
48 : producer à la MGM, dont il super¬ 
vise alors toute la production. Scéna¬ 
riste de talent. 

PRINCIPAUX FILMS : 

45 : Spiral Staircase (Siodmak). — 
47 : F armer's Daughter , The Bachehr 
and the Bobby-Soxer , Crossfirc (Dmy- 
tryk). — 48 ; Boy With Green Haïr (Lo- 
sey). — 50 : Battleground (Wellman). 
— 52 WestWard the Women (îd.). —■ 
53 : PiyniDuth Adventure (Brown). — 
55 : Bad Day of Black Rock (Sturges), 
Trial (Robson). — 56 : The Last Hunt 
(Brooks), The Swan (Ch. Vidor). — 57 : 
Designtng Woman (Mïnnelli). — 
59 : Lo nely Hearts (Donehue), — 60 : 
Sunrîse at Campobetlo (id.). 

Joua un rôle capital à la RKO, 
ou H fît mettre en chantier nombre 
de films importants. Le reste de ses 
productions est inégal, maïs coura¬ 
geux. (Opinion de William Wellman : 
« Schary gîves the quietest <md 
wîckedest goose în town. » ) 


SCHNEE Charles 

Né le 6 août 1916 a Bridgcport 
(Conn.). 36 : études à Yale, puis à la 
Yale Law School. Il est l'un des meil¬ 
leurs scénaristes américains (Red Riycr, 
They Lrve By Night, Scene of Crime , 
The Next Voice Y ou Hear , Born to Be 
Bad , The Furies , The Bad and the Beau - 
tiful, Butterfiefd 8 t The Crowdcd Sky, 
Two Wecfcs in Ànother Town). 

PRINCIPAUX FILMS : 

53 ; Jeopardy (J. Sturges), Torch Song 
(Walters). — 55 : The Prodigai (Thor- 
pe), Trial (Robson). •— 57 ; The Wings 
of Eagles (Ford), House of Numbers 
(Rouse), Lfrîti/ 7hey Sa/f (Wise). 

Producer Métro difficile à cerner, 
sans doute plus important et mieux 
Inspiré comme scénariste. 


SCHULBERC Budd Wilson 

Né le 27 mars 1914 à New York. Fils 
du célèbre producteur des années 30, 
B-P, Schutberg. Etudes au Darmouth 
College. 31 : travaille au département 
publicité de Ea Paramount. Auteur de 
plusieurs scénarios (A Star fs Born , 
Liftie O rphan Annie , Winter Carnival , 
City Without Men , Weekend For Three , 
On ffie Watcrfront) et de quelques best- 
sellers (« Le Désenchanté, Qu'est-ce qui 
fait courir Sammy ?, Knock Out, Sur les 
quais »}. 56 : fonde avec son frèco. 
Stuart une compagnie productrice. Scé¬ 
nariste des deux films qu'il a produits. 


FILMS : 

57 : A Face in the C/owd (Kazan). 
— 58 : Wind Across the Eyergïades 
(Ray). 

Il fît plus courir les foules par ses 
livres que par ses films. On o boudé 
Budd et c'est dommage, car les deux 
films qu'on lui doit sont, dans des 
directions différentes, ambitieux et 
remarquables. Tous deux démysti¬ 
fiaient violemment deux traditions 
très populaires aux Etats-Unis, d'où 
leur insuccès. 


SCOTT Randolph 

Né Randolph Crâne le 23 janvier 1903 
à Orange Country (Virginia). Etudes ci 
l'Université de Caroline du Nord. Dé¬ 
bute au cinéma dans The Lone Cowboy 
(1931). Fonde avec Harry Joe Brown la 
Rartown Prod. (RÀNdolph Scott-Harry Joe 
BrOWN). 

PRINCIPAUX FILMS : 

55 : Ten W anted Men (Humberstone), 
A Lawiess Street (Jo. Lewis). — 57 : 
The Tatl T (Boetticher), Decision at 
Si/ncfow /1 (id.). — 58 : Buchanan Rides 
Afone (id.), R/de Lonesome (id.). — 
59 : Comanche Station (id.). 

Retiré, momentanément nous l'es¬ 
pérons, des affaires cinématographi¬ 
ques, Scott produisit un grand nom¬ 
bre de westerns dans lesquels il in¬ 
carnait indifféremment, et avec la 
môme impassibilité, nordiste, sudiste, 
shérif ou renégat, et qui portent 
tous son « Brand » (tournage en exté¬ 
rieurs, nombreuses péripéties, humour 
flegmatique, bagarres et « stunts » 
très bien réglés, distribution soigneu¬ 
sement choisie, et, semble-t-il, grande 
liberté laissée au metteur en scène). 
Les meilleurs (Bœtticher) lui doivent 
leurs meilleurs films, les médiocres 
leurs moins mauvais. 


SELZNICK David O. 

Né le 10 mal 1902 à Pittsburgh. Après 
avoir, ea vain, essayé de former une 
maison d'édition avec Arthur Brentano 
Jr., il devient lecteur en 26 à la MGM. 
28 ; assistant de B.-P. Schutberg. 32 : 
producer à la RKO. 33 : producer a la 
MGM. 36 : fonde Selznick International 
Pictures. 11 est le mari de Jennifer Jo¬ 
nes. Dans The Bad and the Bcoutiful 
de Mïnnelli, c'est, paraît-il, en partie lui 
qui est personnifié par Kîrk Douglas. 

PRINCIPAUX FILMS : 

28 : Spoilers of the West, White S/io- 
cfows in the South S cas (Flaherty-Van 
Dyke), — 32 : What Price Hollywood 
(Cukor), A Bill of Diyorcement (id.), 
Our Batters (id.), The Animai Kingdom, 
Bird of Paradiso. (Vidar), Topaze. — 
33 : Dinner ai Eight (Cukor), Night 

Ffighi, Dancing Lady . — 34 : V/Va Vitia 
(Hawks-Conway), Manhattan Meiodrama, 
Utile Women (Cukor). — 35 : David 
Copperfield (îd.), Anna Karenîna 
(Brown), À Taie of Two Citîes. — 36 : 
Little Lord Faüntleray (Cromwell), The 
Gardon oi Allah (Boleslawskî). — 37 : 
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A Star /s Born (Wellman), NofA/rîg Scr- 
cred (id.), TAe Prisoner of Zenda (Crom¬ 
well). — 33 : The Adventures of Tom 
Sowyer. — 39 : Intermezzo, Gone WitA 
the Wind (Fleming-Wood-Cukor), Rebec- 
ca (Hitchcock). — 43 : Claudia, Jane 
Eyre (Stevenson). — 44 : The Keys of 
the Kingdom (Stahl), Since You Vient 
Away (Cromwell), VU Be Seeing You . — 
46 : TAe Spiral Staircase (Sîodmak), 
Spellbound (Hitchcock), Notorious (îd,). 
— 47 : The Farmer’s Doughter, The 
Bachelor and the Bobby Soxer, Duel 
in the Sun (Vidor). — 48 ; The Para - 
dine Case (Hitchcock), Portrait o( Jenny 
(Dîeterle). — 50 : The Thhd Man 

(Reed). — 52 : The Wild Heart (Cône 
to Earth, Powell-Pressburger). — 53 : 
Stazione Termini. — 57 : A Farewell 
to Arms (C. Vidor). 

Libre à chacun de l'armer au le 
détester, maïs il faut reconnaître 
qu'il est un grand « producer ». Il 
a la réputation de brimer ses met' 
teurs en scène mais, quand les ré¬ 
sultats sont Rebecco, Spellbound, 
Paradinc Case ou Duel irt the Sun, 
on peut difficilement le lui repro¬ 
cher. Son désir de « high quafîfy » 
fut paradoxalement ambitieux (Por¬ 
trait of Jenny) et académique (In¬ 
termezzo). On lui doit, d'autre part, 
Jennifer Jones. 


SIEGEL Sol C. 

Né le 30 mars 1903 à New York 
{Commerce High School, Columbia Uni- 
versîty). 34 : reporter au a New York 
Herald Tribune ». Devient producer à 
Republie Pîctures (on lui doit Gene Au^ 
try). 46 : passe à la Fox. 55 : prg ■ 
ducer a la MGM. 58 : vice-président 
a în charge « de la MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

44 : Kiss and Tell. — 46 : Blua Skies 
(Heisler). —» 47 : Welcome Stranger. — 
49 : House of Strangers (Mankiewicz), 
A Lettcr to Three Wives (îd.). — 50 - 
Panic in the Streets (Kazan). — 51 r 
Fourteen Hours (Hathaway). — 52 s 
ûreom Boat (Bînyon), Whaf Price Ghr y 
(Fard). — 53 : Caff Me Madam (W. 
Lang), Gent/emen P/efer Blondes (Hawks). 
— 54 : Broken Lance (Dmytryk), TAree 
Cotas îrr the F ouata in (Negulesco), The- 
re's No Business Uke Show Business 
(W. Lang). — 55 : High Society (Wal¬ 
ters). — 57 : Man On Fire (MacDou- 
gall). Les Girls (Cukor). — 58 : Merry 
Andrew (Kidd), Some Came Running 
(Mtnnelli). — 59 : The World fbe 
Flesh and the Devil (MacDougall). — 
60 : Home From the Hîfî (Mînnelli). 

Ou le * musical » contre le 
drame social : match nul du meilleur 
et du pire. 


SKOURAS Spyros P. 

Né le 28 mars 1893 à Skouroharîon 
(Grèce). Emigre, très jeune, aux Etats- 
Unis. Débute dans la carrière cinéma¬ 
tographique comme propriétaire d'un ci¬ 
néma qu'il achète avec l'aide de ses 
deux frères, Charles et George. Tra¬ 
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vaille ensuite à la Warner, puis^ à la 
Paramaunt. 31 : supervise la chaîne de 
distribution de la Fox, Depuis avril 42, 
à la tête de la Fox. Son fils Plato 
est producer à la Fox, À été contraint, 
devant le passif de la Fox, de démis¬ 
sionner de son poste en 1962. 



Skouras ; l'executive exécuté. 


SPERL1NG Milton 

Né le 6 juillet 1912. Expéditionnaire 
□ Paramount Newsreels, Garçon de cour¬ 
ses à Jü Paramount, 31 ; secrétaire de 
David O. Selznlck. 32 : « script clerk » 
à United Artists. Secrétaire de Darry]. 
F. Zanuck, puis de Hal B. Wallis. Asso- 
ciate producer d'Edward Small. 11 fait 
fa guerre comme capitaine dansi lès 
U.S. Morines. Gendre de Jack Warner. 

PRINCIPAUX FILMS : 

46 : Cioak and Oogger (Lang), — 
47 : Ptirsued (Walsh). — 50 : Three 
Secrets (Wise). — 51 : The En forcer 
(Windust-Wolsh), Disfanf Drums (Walsh). 

— 52 : Ref/eaf HelJ. — 53 : Blowing 
WîId (Fregonese). — 55 : The Court- 
Martial of Biïly Mitchell (Premînger). 

— 56 : Top Secret Affair (Potter), — 
58 : Mar/or/e Morningstar (Rapper). — 
60 : TAe Rîse and Fait of Legs Dia¬ 
mond (Boetticher), TAe Bramble Brush 
(Petrie). — 62 : Merrrli's Marauders 
{Fui 1er). 

Les metteurs en scène (Boetticher, 
Fuller) se plaignent de lui; ceoen- 
dant, îf leur a fait faire, sinon leur 
meilleur film, du moins leurs excel¬ 
lents. Est-ce hasard ? Palmarès en 
tout cas. 


SPIECEL Sam 

Né le 11 novembre 1903 à Jaroslaw 
(Pologne). Etudes à l'Université de 
Vienne. — 30-33 : producer à I'Unï- 
versnl, Berlin. — 33-37 : producer en 
Europe. 40 : part pour les Etats-Unis. 
Il y devient producer sous le nom de 
S.P. Eagle, nom qu'il garde jusqu'en 54. 
49 : fonde avec John Huston Horizons 
Pîctures. 

PRINCIPAUX FILMS : 

41 : Taies of Manhattan (Duvivïer). 

-— 49 : The Stranger (Welfes), We Were 
Strangers (Huston), — 52 : TAe African 
Queen (îd.), — 54 : On tAe Water- 
front (Kazan). — 57 : The Strange One 
(Garfein), TAe Bridge On the River Kwai 
(Lean}. — 59 : Suddenly Lasf Summer 
(Mankiewicz). — 63 : iawrence of Ara- 
bia (Lean). 

Le seul producteur, avec Benedict 
Bogeaus, à être resté complètement 
indépendant et, sans doute à couse 
de cela, l'un des plus cotés. Les 
grands sujets font courir Sammy, qui 
prétend être entièrement responsable 
de ses films et, en effet, collabore 
activement tant au scénario qu'à la 
mise en scène. Celle-ci, cependant, 
parte parfois la marque (quand mar¬ 
que il y a} du réalisateur. 


STROSS Raymond 

Né le 22 mai 1916 à Leeds (Grande- 
Bretagne). Etudes à Abingfon (Oxford). 
33 : débute dans l'industrie cinémato¬ 
graphique. 38 ; executive producer à 
Sound City. 

PRINCIPAUX FILMS : 

53 : RougA SAoof fSAoot First, Par- 
rish). — 57 : An Alligator Named 

Daîsy (Lee Thompson), As Long TAey're 
Happy (id.). — 58 : TAe Flash fs W eak 
(Chaffey). — 59 : TAe Angry Hi//s 
(ÂfdricA). — 60 : TAe Night Fiqhters 
(Garnett). — 61 : TAe Mark (Green). 

Producteur entièrement anglais, 
utilisant souvent des metteurs en 
scène américains. (Cf. DeGrunwald.) 


SUSSKfND David 

Inconnu, jusqu'à présent, des index 
américains. 

PRINCIPAUX FILMS : 

56 : A Man Is Ten Fecf Tali (ex- 
Edge of the City, Rïtt). — 61 : A 
Raisin in the Sun (Petrie). — 62 : 
Requiem For a Heavyweight (Nelson). 

C'est le producteur NV. Son am¬ 
bition n'a d'égale que son incapa¬ 
cité à choisir le metteur en scene 
adéquat. 


5WOPE Jr. Herbert Bayard 

Né le 30 novembre 1915 à New York. 
Etudes à Princeton. 36-37 : reporter 
au « New York Herald Tribune ». 38 : 
travaille a la CBS, 41-46 : fait la 
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guerre dans l'U.S. Navy. 46 : travaille 
à Fa CBS TV, 49 : assistant à la 
NBC. A produit à la TV : les séries 
de Robert Montgomery, « Sylvania, Fu 
Manchu », les séries de Martin Manulis, 
« Many Loyes' of Dobble Gillis, Five 
Fingers ». Depuis 58, il est executive 
producer de la 20th Fox TV. 

PRINCIPAUX FILMS : 

56 : Hilda Crâne (Dunne), Three 
Brave Men (itl.), The True Stp/y vf 
Jesse James (Ray). — 58 : The Bra- 
vados (King), The Fiend YVffo \VaIked 
the West (Douglas). 


THALBERC Irving 

Né le 30 mai 1899 à Brooklyn. Mort 
le 14 septembre 1936. Débute comme 
garçon de bureau à l'Umversal, Secré¬ 
taire de Cari Laemmfe, associais pro- 
duccr o P Universal, il passe h la Métro 
en 24/ et en devient Je Yice-prcsident 
(Mayer étant à la tête de la firme). 

Son importance et sa carrière se 
confondent hélas avec celles de 
Mayer, Responsable du remontage de 
plusieurs films de Stroheîm. Mori de 
Norma Shearer, qu J il tenta d'impo¬ 
ser. Responsable également des mo¬ 
ments les moins burlesques des films 
des Marx. Une réputation à dé¬ 
truire. (S'il est encore nécessaire). 


THOMAS William C. 

Né le 11 août 1903 à Los Angeles. 
Etudes à l'Université de Californie. Tra¬ 
vaille au service publicité de la Co¬ 
lumbia. Scénariste à la Paramount et 
à la RKO. 36 : fonde-, ayec William H. 
Pine, Pine-Thomas Prod. Tous ses films 
sont donc coproduits par Pine. 

PRINCIPAUX FILMS : 

45 : Tokyo Rose, Follow That Woman, 
Scared Stiff. — 46 : Hot Cargo , Swamp 
F/re, PeopJe Are Funny, — 47 : Big 
Town, Danger Street, Fear in the Night, 
Jungte Flight, Seven Were SaYed, l Co¬ 
ver Big Town, Adventurc tsland , Big 
Town Aiter Dark. — 48 : Waterfranf 
ai Midnight, Speeds to Spore, Shaggy, 
Mr. Reckloss, Caged Fury, Big Town 
Scandai, Albuquerque (Enright), Disaster , 
Dynamite. — 49 : El Paso (Foster), 
Spécial Agent, Manhandted (Foster), 
Captoin Cfuna (id.). — 50 ; The Eagle 
and the Hawk (id.). — 51 : Crosswinds 
(id.) f Hong Kong (id.), The Lawless (Lo- 
sey). — 52 : Blozing Forcst (Ludwig), 
Carîbbean (id). — 53 : The Vonquîshed 
(id.), Jamaica Run, Sangaree (Ludwig). 
— 54 : Jivaro (id.). — 55 : HelJ's ts¬ 
land (Karlson), Run For Cover (Ray), 
Far Horizons (Mate)* Lucy Gaffant 
(Parrjsh). 

Spécialiste du film d'aventures exo¬ 
tiques avec, vedettes interchangea¬ 
bles, Rhonda Fleming, Gai) Russell^ et 
Arlene Dahl, toujours mises en scène 
par Ludwig ou Lewis R. Foster. Au 
milieu de ces agréables séries B, 
trois films ambitieux : Lucy Gal- 
lant et surtout Lawless et Run For 
Cover. 


TODD Michael 

Né le 22 juin 1907 à Minneapolis. 
Mort dans un occident d'avion le 21 
mars 1958. Produit depuis 36 d'innom 
brables shows à Broadway. 45 : fonde, 
avec Lowell Thomas, Thomas-Todd Prod. 
53 : fonde, avec Joseph M, Schenck, la 
Magna Co. Tadd. Mettait au point au 
moment de sa mort un nouveau pro¬ 
cédé ’• l'Odoroma (Smel 1-0-Vision), que 
son fils utilise dans Scent of Mystery 
(1960). Mari d'Elizabeth Taylor au mo¬ 
ment de sa mort, son nom reste lié 
au procédé TODD American Optîcal. 

FILM : 

56 : Around the World in Bighty Days 
(Anderson). 

Cette notice relèverait plus de 
« Paris-Match » que des CAHIERS DU 
CINEMA. 


VEILLER Anthony 

Né !e 23 juin 1903 à New York. Etu¬ 
des au collège d'Antîoch. 23-25 : jour' 
naliste à Londres. 25-29 : metteur en 
scène de théâtre. 30 ; rejoint la RKQ. 
34 : passe à la Paramount. 35-38 ; re- 
tourne à la RKO, 39 r 40 : et repasse 
à la Paramount. 41 travaille a 1er 
MG M. 48 : passe a la Warner. Scé¬ 
nariste de nombreux films Mssrga/nent 
la firïttany, tfer Cardboard lover, State 
of the Union, The Killers, Monkey On 
My Back , Timbuktu). A la TV, il est 
producer superviser de « Tugboat An- 
nie », 

PRINCIPAUX FILMS ; 

50 : Bockfîre, Chain Ughtning (Heis- 
ler), Dallas (id.), Colorado Territory 
(Walsh). — 51 ; Aiong the Great Divî - 
de (id.). Force of Arms (Curtiz), Red 
Pianot Mars (Horner). — 55 : That Lady 
(YounçO. 

Un des nombreux producers aux¬ 
quels la Warner Bros tenait lieu de 
talent. Vu son activité de scénariste, 
on hésite à lui attribuer la respon¬ 
sabilité des bons films qu'il produisît. 


WALD Jerry 

Né le 16 septembre 1911 à Brooklyn. 
5on père était commis-voyageur. Etu¬ 
des â la James Madîson Hîgh School 
(Brooklyn) et à la New York Unîver- 
sity. Coîumnist féroce, il débute au ci¬ 
néma comme scénariste (Living On 
Vctvet, Sing Me a Love Song, Holly¬ 
wood Hôtel, Word to Get, Going Places, 
Naughty But Nice, The Roaring Twen - 
tics , They Drive By Night). Devient 
« executive producer » de la Warner, 
puis de la Columbia, où son rôle est 
capital. Il passe ensuite à la Fox. 

PRINCIPAUX FILMS : 

41 : Navy Blues (Bacon). — 42 : 
Across the Pacific (Huston), Desperufe 
Journoy (Waish). — 43 : Casablanca 
(Curtiz), Background to Danger (Y/alsh). 
— 44 : Destination Tokyo (Daves), The 
Yery Thought of You (Daves). — 45 : 
Objective Burma (Walsh), Pride of the 
Marines (Daves), Mildred Pierce (Cur- 


tiz). — 46 : F/umoresgue (Negulesco). 

— 47 : Possesscd (Bernhardt), Dark Pas¬ 
sage (Daves). — 48 : To the Victor 
(Daves), Key Largo (Huston), Johnny Be- 
linda (Negulesco). — 49 : One 5u/i- 
day Aftornoon (Walsh), Flamingo. Road 
(Curtiz), Task Force (Daves), — 50 : 
Young Man With a Hom (Curtiz}, Ca¬ 
ged (Cromwell), The Breaking Point 
(Curtiz). — 51 : Starm Waming (Heis- 
ler). — 52 : Ciash By Night (Lang 1 , 
The Lusty Men (Ray). — 53 : From 
Herc to Eternity (Zinnemanri), The Big 
Heat (Lang), Gun Fury (Waish). — 54 : 
tt Shoutd Happen to You (Cukor), Push- 
over (Qutne), Hurocm Desire (Lang). 

— 55 : The Long Gray Une (Ford), 
My S/sfer Eiieen (Quîne), The Queen 
Bee (MacDougall). — 56 : The Last 
Frontier (Mann), Picnic (Logan), Ju- 
bat (Daves), The Eddie Duchin Story 
(Sidney), — 57 : An Affair to Rcmem- 
ber (McCarey), Peyfon P/ace (Rabscn), 
K/ss Them For Me (Donen). — 59 : 
The Best of Fveryth/ng (Negulesco), 
Hound Dog Man (Sicgel), Beloved Inti- 
de! (King). — 60 : Let's Make Love (Cu¬ 
kor). — 62 ; Hemingway's Adventures 
of a Young Man (Ritt). — 63 ; The 
Stripper (Schaffner), 

^ Contrairement à « Fifms in Re- 
vîew », il est permis de préférer sa 
première période (Warner, RKO, Co¬ 
lumbia) à sa deuxième (Fax), où il 
se spécialisa tristement dans l'édul¬ 
coration systématique de romans 
célèbres. Il personnifie admirable¬ 
ment Hollywood, son évolution, ses 
qualités, ses défauts, jamais plus 
grand que quand il n’avait aucun 
« message » à délivrer. 


WALLIS Hal B. 


Né le 14 septembre 1899 à Chicago 
(Illinois). 22 : entre dans l'industrie 

cinématographique, travaille au départe¬ 
ment publicité de la Warner. 44 : fonde 
Hal Wallis Prod. Ses derniers films sont 
tous distribués par la Paramount, dont 
il est l'un des plus fidèles producteurs. 

PRINCIPAUX FILMS : 

30 ; Lit t le Caesar (LcRoy). — 32 : I 
Am a Fugitive From a Chain Gang (id,). 

— 35. : The Story af Louis Pasfcur (Dic- 
terle), A Midsummer Night's Dream. — 
36 : Green Postures (Keighley), The 
Life of Emile Zola (Dieterle). — 38 ; 
Jezebet (Wyler), The Adventures of Ra¬ 
bin Hood (Curtîz-Keighley). — 39 : 
The Private Lives of Elizabeth and 
Essex (Curtiz). — 40 : Ali This and 
Hcaven Too (Lifvak}. -i 41 : The Sea 
Hawk (Curtiz). — 43 : Yankee Doodle 
Dandy (id.). — 44 : Casablanca (id.). 

— 45 : The Affairs of Susan. — 47 : 

Saratoga Trunk (Wood), Deserf fury, / 
Walk Alone > The Perfect Marriage. — 
43 : 5o Fvil My Love, Sarry Wrong 
Number (Lifvak), The Accused . — 49 : 
My Fricnd Irma, Rope of Sand , Paid in 
Full, Thelma Jordan (Sîodmak). — 50: 
Sepfember Affair, My Friemf frma Goes 
Wesf, The Furies (Mann), Dark City . — 
51 : Red Mountain (Dieterle), That's My 
Boy, Soi for Beware (Wolker), Peking Ex¬ 
press (Dieterle). — 53 : Corne Back 

Littîe 5heba (Da. Mann). — 54 : About 
Mrs. Leslie. — 55 : The Rose Tattoo 
(Da. Mann), Artists and Modcls (Tash- 
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fin). — 5 6 : Hollywood Or Bust (id.), 
The Rainmaker (Anthony). — 57 : Gu/i- 
fîght at the O.K. Corral (J. 5turge$), 
Loving Y ou (Kan ter), Wild fs the Wtnd 
(Cukor). — 58 : Hot Spell (Da. Moitn), 
King Creole (Curtiz). — 59 : Rocfc-A- 
Bye Baby (Tashlïn), Last Train Tram Gun 
HUI (Sturges). — 60 : Don't Give Up 
the Ship (Taurog), Career (Anthony). — 
61 : Visit to a Small Planet {Taurog), 
G.f. Blues (ïd.). — 62 : Girls f Girls, 
Girfs (id.). 


La montagne ne venant pas à lui, 
if décida d'affer à fa montagne et 
devint, par la force des choses, le 
plus prolifique producer de la Pa- 
ramount. Aussi médiocre dans la 
prétention (The Rose Tattoo) que 
dans le commerce (Presley), il repré¬ 
sente, hélas, l'Hollywood d'aujour¬ 
d'hui qui travaillera plutôt avec 
Daniel Mann et Norman Taurog 
qu'avec Stuart Heisler et Arthur 
Penn, 


WANGER Walter 

Né le 11 iuillet 1894 à San Fran¬ 
cisco. Producteur de théâtre à Londres 
et à New York. Prodtrcer en chef 
de la Paramount, puis producer à la 
Métro et vice-président de la Columbia. 
39-44 : président de [a MPAA. 45 : 
organise la Sierra Prod. 46 : organise 
la Diana Prod. 51 : producer pour 

ÀMied Àrtists-Monogram. Il est le mari 
de Jotm Bennett. 


PRINCIPAUX FILMS : 

32 : Washington, Merry-Go-fcou/îd. 

— 33 : Qoeen Chrijfma (Mamoulian). 

— 35 : Shanghai. — 36 : The Trail 
oi the Lotie sortie Plne. — 38 : You 
Only Lfve Once (Lang). — 39 : Sfage- 
coac/r (Ford). — 40 : Foreign Corres¬ 
pondent (Hitchcock), The Long Voyage 
Home (Ford). — 4ï : Sundown (Hatha¬ 
way). — 45 : Scarlet Street (Lang). — 
46 : Canyon Passage (Tourneur). —- 


47 : 5masft-l/p (Heisler), The Lost Mo¬ 
ment. — 4 S : Tap Rootsj Jean of Arc 
(Fleming), Secret Beyonef the Door 
(Lang). — 49 : Reign of Terror (Mann), 
Tulsa (Heisler), The Reck/ess Moment 
(Ophufs). — 52 : Baftfe Zone. — 54 : 
Riot in Celf Black H (Siegeï), The Ad¬ 
ventices of Ha/ji Babn (Weis). — 56 : 
Invasion of the Body Snatchers (Sie 
gel). — 59 : / Y/ant to Uve (Wise). 
— 63 : Cleopatra (Mankiewîcz). 

A Hollywood, l'un des hommes les 
plus intelligents, les plus cultivés, 
les plus éclectiques. Il réussit à don¬ 
ner ses lettres de noblesse aussi 
bien eu conte oriental (Hajji) ou ô 
la Science-fiction (Invasion 6f the 
Body Snatchers) qu'au film polémi¬ 
que (You Only Live Once, 1 Want 
to Live) sons parler des réussites 
hitchcocko-fordiennes, Son autobio¬ 
graphie, passionnante, nous le montre 
livrant, aux côtés ^ de Mankiewîcz, 
un combat désespéré contre la bêtise 
des dirigeants de la Fox pour sauver 
Cleopatra. I( convient de saluer ici 
Walter Wanger. 


WARNER Brothers 

Albert : né à Baltimore. Harry M. ; 
né le 12 décembre 1881. Mort le 25 
juillet 1958 à Bel Air. Jack L, : né le 
2 août T892, à London (province d'On¬ 
tario-Canada). Un quatrième frère, Sam, 
est mort. Des 1903, ils entrent dans 
l'industrie cinématographique comme 
promoteurs des Nickel Cdearrs. Le pre¬ 
mier Nickel Odeon qu'ils dirigèrent à 
New Castle avait 90 places.. Ils pro¬ 
duisent ensuite My Four Years in Germa- 
ny, puis forment fa Warner Bros., qui 
assimile en 25 la Vitagraph et produit 
en 26 les premiers films parlants. Dons 
l'organisation de la Warner Bros., Al¬ 
bert était vice-président et trésorier, 
Harry président et Jack vice-président 
et « production superviser «. Actuel¬ 
lement, seul Jack est à la tête de la 
Warner. 

C'est à eux que devrait être dédié 
ce dictionnaire. Le cinéma américain 
leur doit un nombre impressionnant 
de films remarquables, et surtout un 
« esprit ® et un style qui influent 
cèrent presque foute fa production 
américaine pendant un quart de 
siècle. Soit : l'absence de stars, un 
soin tout particuîier accordé au sujel 
et aux dialogues (nombre de scé¬ 
naristes de premier plan débutèrenl 
chez eux), et Ja rencontre, souvent 
heureuse, de péripéties délirantes^ et 
de backgrounds réalistes précis (éco¬ 
les de redressement, mines, milieux 
politiques..,}. Si le * musical » et 
le drome social doivent tout à la 
MGM et à Freed, le « thriller » et 
le western sont inséparables de la 
Warner Bros. Walsh, Daves, Curtiz, 
Hawks y réussirent leurs plus beaux 
films. La Warner créa, d'autre part, 
Bogart et Virginia Mayo, Flynn et 
Loùren Bacall, Garfield et Bette 
Davis, Henretd et Ida Litpino, Cag- 
ney, Raft, Mitchum, Greenstreet, Rita 
Hayv/orth, Jane Wyman, Dorothy 
Malone et Barbara Stanwyck. Albert, 
Harry, Jack et Sam, les seuls Bro¬ 
thers, avec les Marx, à mériter notre 
admiration. 
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Wanger, Harrîson, Mankîewïcz, trois victimes de Cteopatra, 


WAYNE John 

Né Marion Michael Morrison le 26 
mai 1907 à V/înterset (lowo). Etudes 
à l'Université de Californie. Joueur de 
football. Raoul Walsh le fait débuter 
au cinéma dons The Btg Trail (1930). 
Depuis, il □ régulièrement tourné 4 ou 
5 films par an. Il a fondé ta Batjdt 
Prod. qui distribue certains de ses 
films. Ne joue pas dons tous les films 
qu'il produit, 

PRINCIPAUX FILMS : 

47 : The* Angel ond the Baâman 
(Grant). — 51 : The Bullfighter and 

the Lady (Boetticher). — 54 : Hondo 


(Farraw). — 55 ; Blood Alley (Welb 
man), Seye/r Men From Now (BoettL 
cher). — 56 : Sea Chase (Farrow). — 
57 : Legend o t the Lost (Hathaway), 
Track of the Cat (Wellman). — 60 : 
The Alamo (Wayne). — 63 : McClintock 
(MocLoglen). 

L'un des plus importants produc¬ 
teurs-acteurs (avec K-irk Douglas) et 
l'un des premiers. Le nom de sa 
maison « Batjac » vient sans doute 
du bateau qu'il commandait dans 
Le Réveil de la Sorcière Rouge 
d'Edward Ludwig. Les films où il 
joue reflètent fidèlement sa concep¬ 
tion du monde, ses opinions politi¬ 
ques, morales ou sociales : anti¬ 


communisme, nationalisme républi¬ 
cain et, parfois, antiracisme. Les 
autres (Sept hommes à abattre, La 
Dame et Je toréador) semblent tout 
devoir au réalisateur, peu au pro¬ 
ducteur. 


WEINCARTEN Lawrence 


Né è Chicago, Directeur du setvice 
publicité de Thomas H. fnce, puis de 
la Warner et de Jack le Coogan. 20-21 : 
produit des fifms bibliques j>our Sacred 
Films Inc. 27 : passe à fa Métro, où il 
travaille d'abord avec Buster Kcaton, 






' PRINCIPAUX FILMS: 

: 49 : Adam's Rib (Cukor). — 52 ' 
Invitation, Pat and Mike (Cukor). — 
53 : The Actress (Cukor). — 55 : 

Rhapsody (C. Vider), The Tender Trop 
(Walters), PU Cry Tomorrow (Dan. 
Mann). — 57 : Don't Go Near the 
Water (Walters). — 58 : Cof On a 
Mot Tin Roof (Brooks X .— 59 ; The 
Gazebo- (Marshalï). — 61 : Ado (Dan. 
iMann), Honeymoon Machine (Thorpe). 
— 62 : Period of Adjustment (Roy 

Hill). 


WEI5BART David , 

Né (e 2î janvier 1915 à Los‘ Angeles, 
Etudes à la Southern California Uni- 
versîty. 35 : entre dans l'industrie ci- 
nématographtque. 

PRINCIPAUX FILMS : 

52 : Mara Maru (Douglas), C arson 
City (de Toth). — 53 : Thunder Over 
the Plains (id.), The Charge àt Feather 
River (DoueJ os). — 54 ; The Command 
(Butler), Boy From Oklahoma, Them 
(Douglas). — 55 : Jump Info HeU, Tall 
Man Riding (Selander), Target Zéro, 
Steel Jungle. — 56 ; flebe/ Vfithout a 
Cause (Ray), O ur Miss Brooks, Betwcen 


Heaven and Hell (Fleischer), Lave Me 
Tender (R. Webb). — 57 ; April love 
(Levin). — 59 : TTiese Thousand Hills 
{Fleischer), Holiday For Lovers (Levin;, 
A PriYate's Affair (Walsh). — 60 : 
Fiaming Star (S regel). — 62 : FoIIqw 
T hat Dream (Douglas), fCjef Galahad 
(KarJson). — 64 : The Day Custer Fall. 

Homme à tout faire de Jo Warner, 
de la Fox et de la Mirisch Ca. f est 
donc passé logiquement de Tassez 
bon, à Tassez mauvais : se consacre 
désormais à EJ vis Presiey. 


Né le 29 avril 1902 à Lawrenceburg 
(Ind.). Etudes à ('Université d'Indianu. 
Reporter (« Cincinnati Post, Indianapoîïs 
Star »). 31 : assistant de Selznick. 

35 : passe à la MGM. 36 : travaille 
avec Harry Cohn a la Columbia. 37 : 
associate producer de Selznîck. Tra¬ 
vaille actuellement à la TV : « Adven¬ 
tices of Jim Bowie, Barbara Stanwyck 
Theatre ». 

PRINCIPAUX FILMS : 

45 : A letter For Bvh (Dassin). — 
46 : Three W ise Pools. — 48 : The 
Bride Goes Y/i/rf, Act of Violence (Zin- 


nemann). — 50 : The Black Hand 

(Thcrpe), Stars in My Crown (Tour¬ 
neur). — 51 ; People Against O'Hara 
(J. Sturges). — 52 : Love fs Beffor 
Than F ver (Danen), Yoi/ng Man V/ith 
Idées. — 53 : The Cfown, The Hakcd 
Spur (Mann). — 63 : A Distant Trum- 
pet (Walsh). 

Une réussite incontestable : beau¬ 
coup de films intéressants. Vient de 
reprendre du service sous de glorieux 
auspices. 


YATES Herbert J. 

Né le 24 avril 1880 à NeVr York. 
Etudes à la Columbia Universîty. 12 : 
produit les films de Roscoc « Fatly »» 
Arbucfde. 32 : forme Republie Pictff- 
res. 38 : introduit au cinéma le cow- 
boy chantant. Actuellement, il est, en 
même temps que le président de Republic 
Pict. Co„ f'un des membres /es plus 
importants de la MPAA et de la MP 
Pïoneers. Il est le mari de Vera Ralston. 
Supervisa la production de tous les 
films de fa Republie, de Dark Command 
(Walsh) à Johnny Guitar (Ray), de 
Angel in Exile (Dwan) à House By the 
River (Lang), mais aussi nombre de 
Joe Kane et de John H. Auer. 


; WRIGHT William H. 












Le cigare et le Sphinx. 


Promoteur dû deux inventions stu¬ 
péfiantes : le Trucolor dont la 
bizarrerie n'est pas près d'être éga¬ 
lée, et Vera Ralston qui est à ta 
jeune première ce que le Trucolor 
est au Technicolor. H fut toujours 
fort économe et traversa sept éter¬ 
nelles années de vaches maigres qu'il 
dissémina parcimonieusement dans 
ses westerns, selon le diktat de' 
Joseph (Kane), Ses productions, 
mieux vaut passer sur les Kane, 
avaient presque toutes en commun 
un curieux romantisme, transfiguré 
parfois par de grands metteurs en 
scène (Dwan, Walsh, Lang) et que 
l'on retrouve même chez les auteurs 
les plus minables (sauf, toujours, 
Kane). 


YORDÀN Philip 

Né □ Chicago (III.). Etudes à ['Uni- 
versitc d'Illinois. Ecrit à New York des 
pièces de théâtre. Dieterle rengage pour 
travailler sur The Dcvil and Daniel 
Webster. Depuis, scénariste d'un grand 
nombre de films (Dillinger, H ou se of 
Strangers, Reign of Terror, Biowmg 
V/ild, Naked Jungle, Johnny Gu/far, 
The Man F rom Laramie, T ho Big Combo , 
The Last Fr entier, The Bravodos, Time 
Machine , The Bramble firush, El Cid. 
King of Kings) et, notamment, de fom 
ses films. Fonde, avec Sidney Harrrion. 
Security Pictures, et occupe actuelle¬ 
ment une position importante dans la 
« brair» trust » de Samuel Bronstcn. 

PRINCIPAUX FILMS : 

53 : Man Crazy (Lerncr).- — 56 ; 
The Harder Thcy Fall (Robson), The 
Wild Party (Horner). — 57 : Men it t 
War (Mann). — 58 : God's Lit fie Acre 
(id.). — 59 : Day ai tho Outlaw (d« 
Toth), Anna Lucasta (Laven). — 60 : 
Studs Lonigan (Lerner). — 63 : Day 
of the Triffids (Sekely). 

Produit des films ambitieux : dans 
le meilleur des cas, intelligents et 
non conformistes (Mon Crazy, Men in 
War) ; dans le moins bon, paralysés 
par le sujet (Le Petit Arpent du 
Bon Dieu). Vient de s'attaquer, sans 
grand succès, à la science-fiction. 


ZANUCK Darryl Francis 

Né le 5 septembre 1902 b Wahoo 
(Nebraska). 29-30 : directeur de pro¬ 
duction à la Y/arner. 33 t fonde avec 
Joseph M. Schenck la 20th Century 
Prod. qui fusionne avec la Fox en 35. 
II devient alors vice-président de la 
20th Century Fox. 41 : officier dans le 
U.5. Signal Corps. Président de la Fox, 
il devient, en 52, producteur « indé¬ 
pendant », mais en 62, à la suite du 
tournage de Chopatra, reprend la Fox 
en mains. Il en est actuellement le 
président-directeur général. 

PRINCIPAUX FILMS : 

33 : The Bawery (Walsh), Moulin 
Rouge , Tho House of Ratschild . — 
34 : The Mighty Bamum. — 35 : Car¬ 
dinal Richelieu, Clive of India , Les Mi¬ 
sérables, — 36 : Prisoner of Shark 

fsland (Ford), A Message ta Garcia, 
Lloyds of London (King), One in a 


Million. — 37 : Seventft Heavcn (King). 

— 38 ; In Old Chicago (id.), Suez 
(Dwan), Kentucky. — 39 ; The Story 
of Alexander Graham Bell, Jesse James 
(King), Stanley and Livingstone (id.l, 
The Rains Came (Brown), Young Air. 
Lincoln (Ford), Drums Along the Mo- 
hawk (id.). — 40 : The Grapes of 
Wrath (id.), The Rcturn of Frank James 
(Lang), The Mark of Zorro (Mamou- 
lian), Four Sorts. — 41 : Tobacco Road 
(Ford), Western Union (Lang), How 
Green Was Aiy Valley (Ford), Bbod and 
Sand (Mamoulian), A Yank in the RAF. 

— 42 : Son of Fury (Cromwell), — 
43 : Winged Victory (Cukor). — 44 : 
The Purple Hoart (Milestone). — 45 : 
Wilson (King). — 46 : Anna and the 
King of Siam , The Razor's Eàge (Gould- 
ing), Dr a gonwycfc (Mankîewîcz). — 48 : 
GenfJe;nan's A^reemenf (Kazan). — 49 ; 
pinky (id.). — 50 : AU About Eve 
(Aiankiewicz), No Way Ont (id.), TweWe 
O'Clock High (King). — 51 : David 
and Baihsheba (id.), People V/ill Talk 
(Mankiewîcz). — 52 : The Snows of 
KiUmanjaro (King), Vivo Zapata l (Kazan). 

— 54 : The Egyptian (Curtiz). — 56 : 
The Man in the Gray Flannel Suit 
(Johnson). — 57 ; JsJa/id j/j tho Sun 
(Rossen), The Sun Âlso Rises (King). 

— 58 : The Roots of Heaven (Hus- 
ton). — 60 : Crack in the Mirror 
(Fleischcï). — 61 : Tho Big Gamble 
(id.). — 62 i The Longest Day (Ànna- 
kin - Morton - Ûswald - Wickî - Williams- 
Zanuck), The Chapman Report (Cukor). 
63 : reprend la CJeopatra de Wanger 
(Mankîewicz). 


Fut incontestablement un des plus 
importants producteurs américains. 
On lui doit bien des chefs-d'œuvre. 
Mais est aussi un des principaux res¬ 
ponsables du tournant dangereux pris 
par Hollywood il y a une dizaine 
d'années : « adaptation » de titres 

célèbres, fournages européens, trafics 
de pellicule, génériques composites 
et incohérents, aboutissant à des films 
bâtards qui cessent d'etre américains 
sans devenir pour autant « univer¬ 
sels ». 


ZIMBAL1ST Sam 

Né un 31 mars à New York. Mort 
le 4 novembre 1958. 20 : entre dans 
l'industrie cinématographique comme 
monteur à Id MGM. 29 î associate pro- 
ducer de Hunt Stromberg, 37 ; devient 
producer a la MGM. 

PRINCIPAUX FILMS : 

38 : The Crowd Roars (Thorpe). — 
40 : Boom Town (Conway). — 44 : 
Thirty Seconds Over Tokyo (Le Roy h 
— 47 : Killer McCoy (Rowland). — 
49 : Side Street (Mann), — 50 ; King 
Soiomon's Mines (Marton-Bennett). — 
51 : Too Young îo Kiss, Quo Vadis 
(LeRoy). — 53 : Mogambo (Ford). — 

54 : Beau Bmmmell (Bernhardt). — 

55 : The Cofered Affair (Brooks). — 

56 t Tribale fo a Bad Man (Wise). — 
58 : I Accuse (J. Ferrer), Ben Hur 
(Wyler). 
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Two Horse Soldiers V/ho Rode Toge- 
ther : un cos exemplaire, l'association 
Ford-Wayne, 


ZUCSMJTH Albert 

Né le 24 avril 1910 à Atlantic City, 
Occupe de hautes fonctions dans les 
organisations suivantes : TV Corp. ofr 
America, American Press, CBS, Ameri¬ 
can Pict. Corp-, World Printing Co, Prn- 
tfucer à /'Universal. 

PRINCIPAUX FILMS ; 

53 : Sword o f Venus. — 55 r Fe- 
male On the Bea c/i (Pevney), Square Jun¬ 
gle, Star în the Dust. — 56 : Raw 
Fdge, .Red Sundûwn (Arnold}, Written 
On the Wind (Sirk), — 57 : The Tôt- 
tered Dress (Arnold), Sîaughter On Tenlh 
Avenue (Laven), The Incredible Shrinking 
Man (Arnold), The Girl in the Kremlin 
(Birdweli), The Tarnhhed Ange/s (Sirk), 
Man in the Shadow (Arnold), Touch of 
Fvil (Welles). — 5 B : The Female Ani¬ 
ma/ (Keller), Higb Schoof Confidentiel 
(Arnold). — 59 : The Beat Généra¬ 
tion (Chas. Haas), The 0/g O perator 
(id.), Grri's Town (id.), Wght of tho 
Quarter Moon (Hugo Haas), — 60 : 

Pîatinum High School (Ch. Haas), Col¬ 
lege Confîdential (Zugsmith), Sex Kit- 
tens Go fo Co//ege (id.}, Dondi fid„), 
— 62 : The Private Life of Adam and 
Eve (Zugsmifh-Rooney). — 63 : Confes¬ 
sions of an Opium Eater (Zugsmith). 

Pour élucider l'énigme Zugsmith! 
il faudrait avoir vu les films dont 
il a signé la mise en scène, et sur¬ 
tout son adaptation de Quîncey 
(['obsession de la drogue s'accroît de 
film en fiJm). Sa production peut se 
résumer en une formule : à l'Uni- 
versal pas mal, à la Métro zéro. 


ZUKOR Adotph 

Né le 7 janvier 1873 à Rlcse (Hon¬ 
grie). 1899 : part pour les Etats-Unis, 

11 commence por diriger un NitkeJ Odeoo, 
puis s'allie en 19&3 avec Marcus Loew. 

12 : fonde la Famous players Film Co. 
16 : s'unît avec Jesse L. Lasky et crée 
la Famous Players Lasky Ca. qui de¬ 
vient la Paramount Famous Lasky Co. et r 
en 35, la Paramount Pictures Inc. Zukor 
contrôla alors toute la production de la 
Paramount en tant que « Chairman cf 
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t>e Francis Scott Fitzgerald à Joseph L. Mankiewicz : 

Carit producers ever be wrong ? Oh, Joe ! Tm a gtiod writer, honest ! 
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APPENDICE 


N'ont pas été répertoriés dans ce dictionnaire : 

1) Certains producers intéressants, mois dont la carrière semble très inégale. On hésite à leur attribuer 

la responsabilité du (ou des) films intéressants de leur palmarès. Néanmoins, peut-être méritent-ils d'être 
cités, ne serait-ce que parce qu'ils ont eu parfois l'intelligence d'employer de bons metteurs en scène. 

Ce sont : 

Leonard j. Ackermon, Edward L. Alpcrson, Daniel M. Angel, Sy Bartlett, Samuel Bischoff, Sydney Boehm, 
Jerry Bresler (The Yikings), Fred Brisson, Robert Buckner (From Heli to Texas), John H. Burrows, Everett 
Chambers, Saul Chaplin, Edmond Chevie, Leon Choofuck (The Fearmakers), Fred Coe ( Left-Hondcd Gun, 
Miracle Worfcer), Albert J. Cohen, Stanley Colbert, Gene Corman (la majorité des films de son frère Roger), 
Jaïme Del Voile, David Dicmond, Scott R. Dunlap, Chester Erskine, Morton Fine, Leonard Freeman, Eugen? 

Frenke (The Last Sunset), Joseph Gershenson, Ernest D. Glircksman, Willïs Goldbeck, Sy Gomberg, Clarence 
Greene (voir dict. des metteurs en scène : Russell Rouse), Paul Gregory (The Naked and the Dead), James B. 
Horrjs (producteur attitré de Stanley Kubrrck), Doane Harrison (producteur adjoint de Bill Wilder), Leland 
Hayward, Claude Heilman, David Heilweil (3 : IQ to Yama), Paul M, Heller (David and Usa), Hovvie Horwitz 
(S/rm Carier), George Justin, Ben Kadish [Heaven Knows Mr. A//i<on), Richard Kay, Louis W. Kellman, 

Edwin H. Knopf, Philip Langner, David Lewis, Edward Lewis (SpartacusJ, Al Uchtman, A.C. Lyles, Nïchofas 

Nayfack (Forbiddcn Pianct), Alan Pakula, MiJton Perlman, William Reynolds, Ted Rich (Nightfall), Casey 
Robinson, Reginald Rose, William Rowland, Harry Rybnick, Arthur Schmidt, Charles H. Sthneer, Ben Schwalb, 
William Self, Bernard Smith (Elmer Gantry), Ray Stark, E. Charles Straus (Hitler), Kendrick Svyeet, Sy 

Weintraub, Henry Wilcoxon (producer associé des films de son beau-père Ceci! B. DeMille), Richcrd D. 

Zanuck (fils de Dairyl et producer de Compulsion et de Chapman Report), AI Zimbalist (Baby Face Nclsan). 

2) Certains acteurs-praducers : 

Rory Calhoun, Steve Cochran, William Conrad, Kirk Douglas (sa firme Bryna Frod. est aussi ambitieuse 
qu'efficace), Henry Fonda (12 Angry Men), Jon Hall, Alan Ladd (Jaguar Prod. qui fit mettre en chantier 
plusieurs films de Gordon Douglas), Burt Lancaster {cf. dans ce dictionnaire Harold Hecht), Don Murray, 
Tommy Noonan, Kim Novak (Kimco Prod.), Edmond O'Brien, Gregory Peck, Richard Widmark (ses films, 

Time Limit, Secret Y/ays, sont toujours teintés d'anticommunisme). 

3) Certains metteurs en sccne-producers (ou metteurs en scène-producers-acteurs) ne se trouvant nas 
dans le dictionnaire des metteurs en scène : 

Franklin Adreon, Robert Altman, Ronald Ashcroft, Burt Balaban, John A. Bushclman, Richard Carrier, 

James Clavell, Herbert Coleman, Jack Copeland, Wrll Cowan, Owen Crump, Helmut Dantine, Robert Darwin, 
Maury Dexter, Richard Einfeld, John V. Farrow, Cari Foreman, Richard Goldstone, Robert GottscfialR, 
Charles B, Griffith, Charles Guggenheim, Robert Gurney Jr., Léo A. Handel, Mark Harvey, Paul HeJmick, 
Jerome Hill, Robert Hinkfe, Cari K. Hittleman, William J. Hole Jr., Hal Kanter, Howard W. Koch, John tandis, 
Tom Laughlin, Jack Lcewood, Wallace MacDonald, William Martin, Don McGuire, Fred McLead Wilcox, 
John Monks Jr., Leslie Norman, John Rawlins, Richard Rush, Sidney Sheldon, Curt Siodmak, Jack W. Thomas, 
Daniel B. Ullman, Phîf Victor, Charles Marquis Warren, Jerry Warren, Adrian Weiss, George A. White, 

4) Les producers dont la carrière nous semble sans grand intérêt (début et firi de l'alphabet) : 

Helen Àinsworth, Ron W. Alcorn, William Alland, Irving Allen, BiJI Anderson, Stephen C. Apostolol, 
Robert Arnell, Newton Arnold, Albert Bond, Aubrey Bering, Philip Barry Jr„ Henry Berman, Richard 
Bernstein, Irwin BIgcker, Bernîce Block, Irving Block, William Ëloom, Alfeo Bocchicchio, James F. Boccardo, 
William N, Boyle, John Brabourne, Basil Bradbury, Marion Brando Sr., Samuel J. Briskin, Albert R. Broccoli, 
Oscar Brodney, William F. Broidy, Himan Brown, Hugh Brown, Mende Brown, Joe E. Burke, Seymour Cassel, 
W.G. Chalmers, John J. Champion, Jack Clayton, William D. Coûtes, Herman Cohen, Robert Cohn, Touch 
Connors, Peter Crâne, John Croydon, Jonathan Daniels, Richard Day, Chester Dean, Jack Dîetz, Red Doff, 
Sol Dolgin, Bernard Donnenfeld, Lonnie D'Orsa, Richard B. Duckett, Pat Duçjgan, Maurice Duke ... David T. 
Yokozekî. 


(Cet appendice ne vaut que pour les producers en activité entre 56 et 63.) 


Les biographies, les filmographies et l'appendice de ce dictionnaire ont été établis par Patrick BRION, 
les notes critiques par Patrick BRION et Bertrand TAVERNIER. 
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Stanley 

Kramer 

producer 

director 


Nous frappons à la porte d'un appartement de l'hôtel George V, Stanley Kramer vient 
nous ouvrir et nous fait entrer dans son salon. Michèle Manceaux, Claude Makovski et moi, 
face à notre hôte, prenons place autour d'un magnétophone. Pendant que commencent les 

banalités d'usage, je regarde Kramer et repense à notre précédente rencontre, il y a onze 
ans, dans le même hôtel. II avait trente-neuf ans, , il en a cinquante. Il avait l'air d'un 

jeune homme un peu farceur et était très sûr de lui. Il a encore l'air jeune, mais les 

cheveux ont blanchi, le teint a rosi, les traits se sont tirés. Il n'a plus l'air farceur du 

tout, mais il est toujours sûr de lui. En 52, il apparaissait comme un jeune producteur de 
choc, un indépendant, et il se posait en champion d'un système de production opposé à celui, 
traditionnel, d'Hollywood. En 63, il est le célèbre producteur-réalisateur du Dernier Rivage 
et de Jugement à Nuremberg , il a fait tourner les plus grandes vedettes, et il vient de 
dépenser 9 millions de dollars (plus de 4 milliards d'anciens francs) pour tourner It's a Mad, 
Mad, Mad , Mad World. 

Il vient du festival dé Moscou et rentre aux Etats-Unis pour préparer le lancement 
d'It's a Mad, Mad, Mad, Mad World (1). Manifestement, il a envie de nous parler de Moscou 
et de son Mad World... nous, nous aimerions le faire parler de son évolution (ou involution) 
depuis une dizaine d'années et de sa position à l'égard des problèmes et des grands courants 


(1) Cet entretien a eu lieu le 29 juillet 1963. Mad World est sorti récemment à Hollywood et semble 
avoir été accueilli avec ferveur. 
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du cinéma américain. Tout l'entretien va être un jeu de cache-cache entre lui et nous: lui, 
préférant ne pas sortir de son sujet, et nous, sachant à quoi nous en tenir sur le Cinérama, 
qui préférerions provoquer Kramer sur des problèmes de fond. Mais la plus élémentaire 
politesse nous interdisait d'insister trop lourdement, et force nous est de constater que l'avantage 
est resté à Stanley Kramer avec une confortable avance aux points. Au début, pourtant, 
nous engageâmes le fer sur notre terrain. 


* 


NOUS : La dernière foi s que nous nous sommes rencontrés, en 1952, vous aviez déjà 
produit tous vos films importants, à l'exception de The Gaine Mufiny. A ce moment, vous 
êtes devenu réalisateur de Not As a Stranger, Pouvez-vous nous dire pourquoi et comment ? 

SX : J'ai toujours voulu être réalisateur. Si fai d'abord été producteur, c'est par 
nécessité : pour pouvoir produire un certain genre de films. Et, pour cela, il faut être le 
« boss *, et le * boss », aux Etats-Unis, c'est le producteur. Quand The Caine Mutiny fut 
terminé, j'éprouvais le désir de ne plus m'attaquer qu'à un film à la fois et de m'essayer 
à la réalisation. 

NOUS : En 52, vous nous aviez donné la définition du producteur indépendant : budgets 
réduits, pas de vedettes, primauté du sujet, longues préparations et tournages rapides, 

SX : J'ai conservé certaines de ces règles. Pas toutes. Oui, en ce qui concerne la prépa¬ 
ration et le choix du sujet... je suis très dur envers moi-même ; dans ce domaine, je ne 
pense pas que j'aie changé... 

('Stanley Kramer rêve un instant. Va-t-il avouer qu'il a renoncé aux autres règles ? U 
dévie, part sur un autre terrain, et s'en tire par une pirouette.) 

SX : Evidemment, il y a eu de mauvais films, et puis des rêves qui ne se sont pas 
réalisés. Comme beaucoup d'autres, j'ai fait des films qui ont été des échecs financiers et 
artistiques... mais, en gros, ma théorie est restée la même, et ma théorie, c'est qu'il n'y a 
pas de règles bien définies. J'ai eu la chance de pouvoir faire les films que je désirais 
faire. Tout, si l'on y croit, peut devenir un film ; l'ennui, c'est qu'il y a un certain genre 
de sujets qui — par leur nature même — se doivent d'être excellents et, en même temps, 
exigent le succès. C'est très difficile,.. Quand je n'ai pas réussi, c'est qu'il a manqué le 
pont pour atteindre l'autre bord, c'est-à-dire le public. Voilà. 

NOUS ('tentative de contre-attaque J : Et ces fameuses règles de vos débuts ? 

SX : Mais... mais dans l'ensemble, je pense toujours qu'elles sont justes. J'ai fait un 
grand nombre de films à budgets réduits, avec ou sans vedettes. 

NOUS : Lesquels ? 

SX : Evidemment, vous me mettez en mauvaise posture, car je viens tout juste de 
dépenser 9 millions de dollars pour faire Mad World. Que vous dire ? Sinon que ces 9 millions 
de dollars sont SUR l'écran et que si c'est bon, ça les valait.,, autrement, c'est d'autant plus 
embarrassant que... 

NOUS : Que? 

SX : Que je suis également le producteur du film... Vous voyez, depuis The Caine 
Mutiny, je suis ce qu'on appelle un producteur-réalisateur. Et cela, pour pouvoir contrôler 
mes sujets et mes films. Il y a maintenant beaucoup de gens comme moi, et je trouve 
que c'est une bonne chose. 

fSlanley Kramer, de nouveau, rompt Je combat et nous ramène sur son terrain. Et nous 
savons bien qu'au bout, il y aura Je Cinérama et le Mad World.) 

SX : On est passé de la domination des grands studios à une politique plus individua¬ 
liste. Pour le Mad World, les Artistes Associés qui le distribuent se sont arrangés avec Ciné* 
rama pour que le film puisse être tourné dans ce format... En effet {nous y voilà), j'ai 
employé dans ce film un procédé nouveau : c l'UIlra-Panavision », pellicule de 70 mm avec 
compression anamorphosique. Grâce à un tirage Technicolor et à un objectif spécial, on 
peut projeter le film en Cinérama avec un seul appareil — donc, sans les lignes dues à 
la projection des trois appareils — et obtenir une image d'une qualité exceptionnelle. Vous 
voyez l'énorme progrès : une seule caméra à la prise de vues, un seul appareil à la pro¬ 
jection. 
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NOUS (puisque nous en sommes au Cinérama , autant nous informer) : La distribution 
dans le monde entier d'un iilm en Cinérama ne pose-t-elle pas un problème difiicile ? 

SX : Le nombre de salles équipées pour ce format augmente de jour en jour. Il y en 
a à peu près 115, avant la fin de l'année il y en aura 200. Beaucoup de salles se transfor¬ 
ment. La firme elle-même en construit de nouvelles. Vous savez, personnellement, je n'avais 
jamais été un grand supporter du Cinérama... 

NOUS : Pourquoi ? 

’SX : Je pensais que ce formai ne convenait pas aux drames assez intimes que je 
réalisais. Par contre, The Mad World est une comédie, et plus qu'une comédie : un spectacle 
et un retour aux sources, à Mack Sennett, Harold Lloyd, Chaplin, mais traité de manière 
moderne et « sophistiquée ». Tout y est : chutes, poursuites, accélérés et autres truquages : 
ce qui, en Cinérama, se révèle très excitant. Maïs mes deux prochains films ne seront pas 
tournés pour écran large. Celui-ci. l'est, et j'en suis ravi. 

(Nous profitons de ce moment d'euphorie pour repartir à l'attaque.) 

NOUS : Est-ce qu'il y a un message dans votre film? 

SX. : Pourquoi me pose-t-on toujours cette question ? 

NOUS : Parce que, dans vos films, il y a toujours quelque chose... 

SX. (nous coupant) : Il doit toujours y avoir quelque chose. Toutes les grandes comédies 
sont basées sur quelque chose... d'humain... un. sentiment, une passion. Ici, c'est la plus 
vieille passion du monde, la rapacité. Le désir des gens pour l'argent ou autre chose, et 

ce qu'ils vont faire pour l'obtenir. Et la philosophie du film peut se résumer ainsi : la 

rapacité, c'est un vilain défaut. Nous avons pris des acteurs qui ne composent pas, qui 

n'essaient pas d'être drôles. Nous montrons au début du film les personnages donnant la 

justification de ce qu'ils vont faire. Ils savent très bien, au fond d'eux-mêmes, que c'est 

mal, mens ils tentent de se justifier. Ils se groupent pour avoir cet argent, puis se disputent 
entre eux et se séparent. Le développement de l'histoire, c'est de montrer jusqu'où ils vont 
aller. Cela devient de plus en plus fantastique au fur et à mesure des péripéties jusqu'à 
ce que règne la folie la plus complète. A la fin, les principaux personnages sent au sommet 
d'une échelle de pompiers de trente mètres fonçant dans la ville. J'ai utilisé un certain 
nombre de procédés d'autrefois. Ainsi, dans les vieux sériais, il y avait ce qu'on appelait 
des « cliffhangers ? ; à la fin de chaque épisode, tout le monde se trouvait suspendu à 
une falaise et l'on disait : « la suite la semaine prochaine. ? Eh bien, dans Mad World , 
à la fin de la première partie, avant l'entracte, j'ai mis tout le monde dans ce genre de 
situation : deux personnages sont en train de couler dans une automobile en essayant de 
traverser un torrent, deux autres sont, enfermés dans la cave d'une maison en feu, deux 

autres dans un avion sans pilote... etc. Après, il fallait les tirer d'affaire. l'essaye de faire 
en sorte que les spectateurs s'identifient avec ces personnages, de leur faire vivre les péri¬ 
péties. Tout cela va très vite ; si, par moments, le spectateur ne suit plus, eh bien ! tant 
pis pour lui, je continue. 

NOUS (essayant de revenir à la question) : Ce que nous appelons un film sans mes¬ 
sage — du moins, sans message immédiatement apparent — c'est, par exemple, HatarL II 

nous semble qu'il y a actuellement dans le cinéma américain deux tendances : les films qui 
ne visent qu'à « divertir », et puis... 

SX (nous coupant) ; H n'y a pas deux tendances. Vous divertissez ou vous ne diver¬ 
tissez pas. Et divertir, c'est une obligation. Tous mes films traitent de quelque chose tout 
en voulant être divertissants. Je pense qu'à ce point de vue, Mad World est très réussi. 

Mais, sans un sujet très substantiel et un thème très fort, il ne serait pas ce qu'il est. 

NOUS : Ce que nous voulions dire plus précisément, c'est que, quand Hawks fait Monkçy 
Business par exemple, il dît lui-même qu'il ne vise qu'à amuser ; par contre, quand Capta 
fait You Cant Take îi Wjfh You, il a des prétentions philosophiques. Or, en définitive, c'est 
Hawks qui... 

SX : Question d'appréciation personnelle. Mon film ne ressemble à aucun des deux 
que vous citez. Il est très spécial. On ne peut pas le ranger dans une catégorie. SI j'ai 

eu raison de le faire, eh bien, j'ai eu raison. Sinon, tant pis. 

NOUS : A vos débuts, le grand problème pour vous, producteur indépendant, était la 
distribution par les grandes compagnies. Cette foïs-cï, vous avez dépensé 9 millions de 
dollars, et il y a le problème, du point de vue financier, que pose la distribution du Cinérama. 
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S.K. : Je ne vois pas les choses sous cet angle. Quand je lis un sujet, je ne pense 
pas : qu'est-ce que ça va me coûter? ou, comment vais-je faire pour le vendre? Le fait 
est qu'il a lallu 9 millions de dollars pour que cette histoire devienne un film. J'aurais préféré 
n'en dépenser que 4, ou 3, ou 2, mais il se trouve qu'il en a fallu 9, Bien sûr, je n'aurais 
pas pu dépenser 9 millions de dollars à mes débuts, tout de suite après la guerre. De 
toute façon, personne ne m'aurait donné cet argent. J'avais déjà assez de mal à obtenir 
500 000 dollars 1 

Par ailleurs, je n'ai pas profité de ma situation actuelle ou de mon plus grand prestige 
drainer sourifj, à supposer que delà soit 1s cas (le sourire disparaît très vite), j'ai seule- 
ment vendu l'idée aux gens qui s'occupent des questions financières. Si j'arrive à les faire 
rentrer dans leur argent, ils auront l'impression d'avoir réussi (n'ayons pas peur des mots) 
un des plus grands succès de l'histoire du cinéma. (Rêveur) : Je n'avais jamais dépensé 
autant d'argent pour un film, et je ne crois pas que je recommencerai ; mes deux prochains 
films auront des budgets très moyens. Mon problème a toujours été de faire des films que 
j'avais envie de faire et, surtout à mes débuts, je faisais des films qui étalent très différents 
de la production courante de l'époque. Je traitais de sujets très vastes, comme le problème 
noir, la bombe atomique, la liberté d'expression, la responsabilité d'une guerre, les impératifs 
moraux de toute une nation. Il me semble qu'un de mes défauts q été de toujours choisir 
de grands sujets. Plutôt que de traiter un sujet moins important et de faire un film « artis¬ 
tique », j'ai toujours eu le besoin de traiter de grands sujets pour affronter la grande masse 
des spectateurs et emporter leur adhésion. Mais j'ai toujours eu envie d'aller dans l'autre 
direction, et je vais le faire prochainement. Je me sens capable de réaliser une œuvre 
simple, d'y laisser parler mon cœur et d'essayer de faire un film « artistique ». L'argent 
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n'a rien à voir dans tout ça. le ne suis pas sûr de pouvoir le faire aux Etats-Unis, mais 
js peux le faire ailleurs. Tout le monde porte sa croix : la mienne, c'est de m'être occupé 
de trouver des solutions à des problèmes et trop peu d'art.,, et finalement, je n'en suis pas 
tellement content. 

NOUS : Que pensez-vous de la situation actuelle du cinéma américain ? Il n'a plus 

les mêmes moyens qu'avant et, en même temps, il semble être devenu plus dynamique. 

S.K. : Je suis plus optimiste que jamais. Les grands studios n'existent pratiquement plus. 

En tout cas, pas sous la forme que nous avons connue. Les films sont maintenant affaire 

de création individuelle. D'ici à deux ans environ, cela sera manifeste. l'espère que, de tout 

cela, se dégagera un style typiquement américain qui ne copiera plus le néo-réalisme italien, 
la nouvelle vague française, les « angiy young men » anglais ou les japonais ; quelque 

chose qui soif le reflet de ce que nous pensons et de notre façon de vivre. Tous nos films 

ont été les produits d'un appareil industriel et ne resteront pas en tant qu'œuvres d'art (2). 


(2J Donc, selon Stanley Kramer, cinquante ans d'h/sfoire du cinéma américain ne témoignent » pas sur 
['Amérique, et les films de Griffith, Ford, Vidor, Cukor, Welles, Flaherty, Htnvks, etc. (et pour ne prendre 
que de purs américains) ne sont pas des a œuvres d'qrt ». 





NOUS : Vos deux prochains films ne traiteront pas de grands sujets ? 

S.K. : Pas vraiment. Le premier sera d'après un livre de Katherine Anne Porter intitulé 
« Ship oi Fools ». Le second, que je ne veux pas « grand », bien qu'il y ait une foule 
de personnages, se passe dans un camp de prisonniers appelé * Andersonville », pendant la 
guerre de Sécession, Le scénario est tiré du roman de MacKinlay Kantor. Andersonville fut 
le camp de prisonniers le plus dur de tous les temps. L'auteur montre qu'en dépit de ce 
que les hommes peuvent endurer et s'infliger les uns aux autres, il y a toujours un fend 
de dignité qui peut ressortir. 

NOUS ; Que pensez-vous de la nouvelle école new-yorkaise ? Par exemple, de John 
Cassavetes qui, après Shadows, a fait pour vous A Child Is Waifing, que vous avez produit 
et que nous n'avons pas encore vu en France ? 

S,K. : Je ne pense pas qu'il y ait relation entre Cassavetes et toute l'école (3). 

NOUS : Nous ne pensions pas uniquement à Cassavetes. Nous avons été surpris 
d'apprendre le succès commercial aux Etats-Unis d'un film comme David et Lisar, de Frank 
Perry. N'est-ce pas là un fait nouveau ? 

S.K. : Une exception peut toujours confirmer la règle, je n'ai pas d'opinion spéciale 
à ce sujet;., (sourire).,, on ne peut pas avoir d'opinion sur tout. Ainsi, moi, je nai pas 
d'opinion sur les c écoles cinématographiques »... tenez, même pas sur votre « nouvelle 
vague ». Quand, dans une c école », il y a un bon film, je l'apprécie; quand c'est mau¬ 
vais, il est aussi mauvais que les autres, parfois pile. En tout cas, je souhaite bonne chance 
à Frank Perry, Sur le plan américain, son film est un grand pas en avant ; il prouve que 
cela peut être fait, et c'est très important. 

(II y cr un silence. Nous sommes-nous tout dit ? Stanley Kramer nous reparle un instant 
du Cinérama, des nouvelles salles qui vont être créées ... Puis soudain, ii se souvient qu'il 
revient de Moscou.) 

S.K. : Les Soviétiques étaient très choqués en apprenant que je faisais une comédie, 
car ils me prennent pour un homme très sérieux. Je leur ai répondu que faire rire était ce 
qu'il y avait de plus difficile. Dans un drame, vous pouvez recommencer à faire jouer vos 
acteurs jusqu'à ce que vous ayez le ton voulu, mais, dans une comédie, il faut trouver 
l'attitude précise qui fera rire. Dans l'ensemble, j'ai été très surpris de l'accueil que m'ont 
réservé les Soviétiques qui avaient vu plusieurs de mes films,.. Enthousiasme aussi pour les 
autres Américains, beaucoup plus que pour les représentants des autres nations. J'ai l'im¬ 
pression que cela procède du même sentiment que quand les Ballets Russes se produisent 
aux Etats-Unis, où l'enthousiasme est délirant. A Moscou, je crois que cette réaction venait 
du désir concerté des Soviétiques d'accepter ce que nous avons à offrir. L'Union Soviétique 
semble s'ouvrir un peu. Notre expérience a été très intéressante. Nous avons volontairement 
passé hors compétition des films où nous nous critiquons nous-mêmes, Jugement à Nuremberg, 
La Chaîne, West Sicte Siory, par exemple. J'ai expliqué que ces films contenaient des critiques 
contre nous-mêmes parce que nous avions des défauts, mais qu'eux devaient probablement 
en avoir aussi, et cela leur a beaucoup plu. De ce point de vue, le Festival était très 
réussi, mais la plupart des films étaient très mauvais, pleins de la propagande la plus 
lourde, ce qui les rendait très ennuyeux. Les Soviétiques veulent nous vendre des films 
de propagande, ils ne réalisent pas que ceux de leurs films que nous achetons sont leux 
meilleure propagande, des films comme La Ballade du soldat ou Quand passent les cigognes. 
D'autre part, le gouvernement américain a toujours tenu à vendre aux Soviétiques des films 
où il n'était strictement question de rien, ne comprenant pas que nos propres critiques sur 
les problèmes américains sont ce qui touche le plus les Soviétiques parce qu'eux, justement, 
ne peuvent pas faire ce genre de films. 

NOUS : Esl-ce qu'il y a des relations commerciales cinématographiques entre les deu.. 
pays ? 

SX : Zéro. Le problème, c'est que nous avons beaucoup de films qu'ils veulent voir, 
mais qu'eux n'en ont pas tellement que nous aimerions voir. Or, à chaque film vendu doit 
correspondre un film acheté. Je ne veux pas dire qu'ils ne sont pas capables de faire 


(3) On se souvient peut-être que Cornfield et Cassavetes se sont plaints amèrement des traitements que 
leur producteur Kramer avait fait subir à leurs films respectifs : Pressure Point et A Child fs Waîfing (voir, 
à ce sujet « Produced By Kramer », page 43 du Petit Journal des Cahiers, n° 147). 
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d'excellents films. Au contraire. Mais ils ne peuvent pas, pour beaucoup de raisons. Tenez, 
le ministre de la Culture, Se basant sur les discours de février de M, Kiouchichev, a dit 
aux cinéastes : « Il faut que vous fassiez des films humains, > Alors, maintenant, leurs 
films sont remplis de longs discours sur la bonté des hommes. Je n'ai rien contre, au contraire, 
mais dramatiquement, ça ne marche pas. Il faudrait que ça se dégage des personnages, pas 
uniquement des dialogues. C'est difficile pour un créateur de travailler dans ce système. 
Moi, si j'y étais, je ne saurais pas comment m'y prendre. 

NOUS : Une dernière question, M. Kramer : le problème racial aux Etats-Unis, surtout 
dspuis les récentes émeutes, est devenu ds plus en plus épineux. 

SX : Non. Vous vous trompez. Il a fallu vingt-cinq ans d'efforts énormes pour en arriver 
à cette violence. Cette violence, c'est comme un cri d'agonie, c'est la fin absolue... Elle esl 
le fait du dernier carré de résistants, et ce carré sera écrasé. Personnellement, je suis 
enchanté, et je considère la situation actuelle comme très saine. Le Noir a dit qu'il fallait 
que ce soit total, il y a droit et il va l'avoir. C'est son droit de naissance. Personne ne parle 
des endroits où il l'a déjà, des endroits qui ont été difficiles à conquérir partout, dans le 
Sud, toutes ces universités, écoles, restaurants qui ont été intégrés complètement et sans 
difficulté. Mais dans certaines communautés, il reste des « vétérans » des guerres sudistes 
qui se mettent sur les places publiques et crient : < Over my dead body I » Eh bien, si 
c'est cela qu'ils veulent, tant pis pour eux. Tout est fini, fini... (4), 

NOUS : Nous vous remercions de nous avoir accordé cet entretien... 

SX : C'est moi qui vous remercie. Croyez bien que j'apprécie la possibilité que vous 
m'avez donnée aujourd'hui de faire quelque chose que personne ne devrait avoir le droit 
de faire, c'est-à-dire de pontifier... Surtout en ce qui concerne le cinéma, où personne ne 
connaît ]a vérité. Et moi, moins que tout autre. J'ai parlé comme si je connaissais les 
réponses. En fait, je n'en connais aucune. 


(Propos transcrits par Jacques Doniol-Vaîcroze,) 


(4) Rappelons que ces propos ont été tenus en juillet dernier. Paradoxalement, l'assassinat du Président 
Kennedy les illustre de façon exemplaire. 
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DIRECTED BY 

• 60 + 60 (+1) CINÉASTES • 


C'est-à-dire : les soixante cinéastes de notre premier dictionnaire (n° 54 J, revus ei corrigés; 
plus soixante nouveaux, noms, soit quelques omissions (regrettables) ou injustices réparées, 
et un bon lot de révélations, plus ou moins éclatantes, de ces huit dernières années; plus 
un intrus (mais qui ? — A chacun d'en décider b 



ALDRICH Robert 


Né le 9 août 1918 à Evanston (Rhode* 
Island). Dès la fin de ses études, tra¬ 
vaille a la R.K.O. comme stagiaire au 
service production. Passe au service 
découpage, et devient troisième, second 
et premier assistant (The Scutherncr, 
Force et Bvil, The Sfory <?f G./. Joe, 
The Primate Affaîrs of Bel Ami, fîody 
and S oui, Arch of Triumpfi, The Red 
Pcny, So Tfus {s New York, M, The 
Prowler), 1951 : directeur de production 
( V/hen l Grow Up), et producteur as¬ 
socié avec Harold Hecht (Ten 7a)} Men, 
The First Time), 1952: collaborateur 
de Chaplin pour Limefight. Scénariste 
(The Gamma Pcople), 1953 : engagé 
par Marion Personnel pour mettre en 
scène à la TV les séries « The Doctor » 
et « China Smith ». Fonde « The Asso¬ 
ciates and Afdrich ». Produit The Ride 
Back en 1956. 

FILMS (cf. Filmographie n* 64) : 

1953: The Big Leaguer. — 1954 : 
Wedd For Ranscm (Alerte à Singapour), 
Apache, Vera Cruz „ — 1955 : Kiss Me 
Deadly (En 4 e vitesse), The Bîg Knife , 
Aütamn Leaves. — 1956 : Attack ! The 
Garment Jungle (ça-réal. V. Sherman, 
Racket dans la couture). — 1958 : 

Ten Seconds to HeU (The Phoenix, Tout 
près de Satan). — 1959 : The Angry 
Hiïls (Trahison à Athènes), — 1961 : The 
Lest Sunset (El Perdido). —■ 1962 : So- 
dom and Goniarrah . — 1963 : VYhaf 
Ever Happened ta Baby Jane? Four For 
Texas. — Projet pour 1964 : What Bver 
Happened to Cousin Charlotte? 

Dans un bel effort d'imagination 
collective, lo plupart des commen¬ 
tateurs de son dernier film se posé; 
rent la question : * Qu'est-îl arrivé 
à Robert Aldrich?» Us ne l'avaient 
pas reconnu. Pourtant, ce goût du 
théâtral qui divise un scénario en 
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actes, ces pions envoyés sur l'écran 
à la truelle, cette cruauté bien per¬ 
sonnelle qui fait appeler un mar¬ 
teau, un marteau et une vieille peau, 
une vieille peau, cette hystérie par¬ 
fois, ces hurlements, ce s effets telle¬ 
ment énormes qu'ils en deviennent 
splendides, les dix plans géniaux de 
la dernière séquence : il n'y a pas à 
dire, c'est bien lui. Ennemi des pro¬ 
ducteurs qui défigurent ses films 
quand il a le dos tourné, I! a cherché 
la liberté sur le vieux continent. 
Triste expérience : les Grands Ciseaux 
le guettaient à Athènes, Berlin, et 
jusque dans ies ruines de Sodome. 
Après ce désastreux tour d'Europe, qui 
a calmé son anti-américanisme, le 
revoici, toujours énorme, toujours gé¬ 
néreux, de nouveau à ses aises. C'est 
une force de la nature : iî lui faut 
des obstacles à ses mesures. 11 attend, 
tournant ce qui i'amuse, que se ter¬ 
mine l'ère des pisse-froids... — C. C. 


BARTLETT Richard' 


les index américains oubliant généra¬ 
lement le nom de SarHetf, il est impos¬ 
sible d'avoir le moindre renseignement 
sûr sur sa « biographie ». Nous savons 
seulement que, né vers 1925, il aurait 
épouse, en 1955, celle qui fut l'interprète 
de deux de ses films, la charmante 
Luana Paften ; le bruit court égale¬ 
ment qu'il en aurait divorcé. Par ail¬ 
leurs, il joue dans deux de ses films 
(mais lesquels?}. 

FILMS : 

1955 : The SiTver Star, The Lonesome 
Trai7, — 1956 : Two Gun Lady, Rock 
Prefty Saby, l've Liveà Bef ore. — 1957 : 
Joo Dakota, S/lm Carter. —. 1958 : Mo- 
ncy V/omen and Guns (l'Héritage de la 
colère ), 
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Totalement ignoré par la critique, 
ce cinéaste d'une série B assez dé¬ 
sinvolte — mais, pour une fois, mé¬ 
prisée par les distributeurs — se fit 
une spécialité de westerns sans ac¬ 
tion ni bagarres : en revanche, ré¬ 
flexion morale, ou parabole religieuse, 
s'escamotent sous l'humeur et la pré¬ 
ciosité gentille. A, malheureusement, 
croisé Ritf et consorts sur le chemin 
Hollywood-TV. — B.T. 


BENEDEK Laslo 



Né le 5 mars 1907 à Eudapesf. Etudes 
de psychiatrie à ('Université de Vienne. 
Fait un remplacement d'assistant opé¬ 
rateur, est engagé à Berlin par ta UFÀ 
et la Terra comme assiî ton N opérateur, 
puis comme ^ opérateur. 1] devient le 
monteur, puis l'assistant du pcoducer 
Joé Pasternak pour la Universal de 
Berlin. En 1933, suit Pasternak à 
Vienne. Puis monteur à Paris , 1935 ; 
scénariste en Angleterre de quelques 
films, dont Secret of Slomhoul, 1937 : 
part pour fes Etats-Unis, où II reprend 
son métier de monteur à la Métro. Ecrit 
le scénario d'un film mexicain. Retrouve 
Pasternak qui l'engage comme produc¬ 
teur associé. À partir de 1943, H met¬ 
tra parfois en scène des séquences de 
films musicaux produits par Pasternak. 
Il a beaucoup travaillé pour la TV : 
« Four Star Playhouse, Dupont Théâtre, 
Stage 7, Loretta Young Show, Téléphoné 
Time », 

FILMS: ■ 

1948 : The Kissîng Bandit (Le Brigand 
amoureux). — 1949 : Port of New York 
(La Brigade des stupéfiants}. — 7951 : 
Ùeath of a Sotesman (Mort d'un commis- 
voyageur). — 1954 : The Wiid ^ One 
(L'Equipée sauvage), Bengal Brigade 
(La Révolte des Cipayes). — 1955 : 
Kinder, Miïtter urtd ein General — 


1960 : Recours en grâce. — 1961 : Ma- 
taga (Le Chemin de fa peur). 

Naturellement, on doit juger quel¬ 
qu’un sur ce qu'il fait de mieux, pas 
ce qu'il fait de pire. Mats le pire, 
chez Benedek, semble devenu mon¬ 
naie courante. Ceux qui, plus que 
Death of a Salcsman, affadissant 
Miller, aimaient The Wi/<f One pour 
sort extrême «goût du siècle*, peu^ 
vent se demander quelle était sa part 
dans la fabrication de cet étrange 
objet, sublimement dans le vent — 
et qui n'a pas eu de suite. — P. K. 


BERRY John 

Né en 1917 a New York. 1927 : dé¬ 
bute sur les planches. Puis joue et met 
en scène des comédies dans des tournées 
de province. Orson Welles l'engage dons 
fa troupe du Mercury Theatre (inter¬ 
prète notamment « Native Son »). Fait 
la mise en scène, à Groadtt'ay, de « Eury 
the Dead » et « Cry Havoc ». 1943 : à 
la Paramount, stagiaire sur Double It i- 
demnify. Sur scène, joue encore « One 
Good Break >». 1949 : tourne un tiers 

de Caught avant d'être remplacé par 
Ophufs. 1952 : quitte les Etats-Unis 
pour raisons politiques. Depuis', cinq 
films en France. 

FILMS : 

1946 : Miss Sasie Sfagiù's, From This 
Day Forward. — 1947 : Cross My Hcart. 

— 1948 : Casbah. — 1949 : Tension . — 
1951 : Hc Rat? Al) the Way (Menaces 
dans ta nuit). — 1954 : Ça va barder, 

— 1955 : Je surs un sentimental, Don 
iuan^ — 1957 : Tamango. — 1959 ; 
O.K. Mambo. 



Son meilleur film (dît-on), Cross 
My ‘Hearf, n'a jamais été exploité 
en France. Les petites trouvailles de 
Ça va barder disparurent des bondes 
suivantes, Tamango, qui se voulait 
progressiste (c'était certainement dans 
les intentions), prototype d'un style 
de production absurde, fut le nau¬ 
frage où Berry sombra, muscle et 
imagination. Voilà pour ces derniers 
sept ans de malheur : l'Amérique 
fut-elle pour tout dans le crédit de 
Berry? — J. D--V. 





BRAHM John 



B0ETT1CHER Budd 

Né le 29 juillet 1916 à Chicago. 
Etudes universitaires (Central High 
School / Culver Milîtary Academy, Ohio 
State University). Athlète renommé 
(football, basket). Envoyé à Mexico City 
pour récupérer apres une dure saison 
de football (américain), il y découvre la 
tauromachie, II devient l'élève du fameux 
Lorenzo Garza, et doit toréer pour 
gagner sa vie. En 1940, la Fox l'engage 
comme conseiller technique pour Blood 
and Sond, de R. Mamoulian. Puis il est 
messenger boy aux Studios Hal Roach. 
1943 : assistant pour Cover Girf. 1944- 
1946 : enseigne dans la Marine. Dirige 
plusieurs courts métrages. 1946 : tra¬ 
vaille pour les studios Eagle Lion. Ma¬ 
rié 3 fois, 4 enfants. En 1962-63, écrit 
un roman : « The Long Hard Year of the 
Whitc Rolls Royce ». A travaillé pour 
la TV : émissions « The Moverick » 
(Pilote) et « The Count of Monte 
Cristo » (Pilote). A aussi dirigé des 
émissions de la série « Dick Powell Pré¬ 
sents ». Déclare avoir réalisé 54 films. 

PRINCIPAUX FILMS; 

1944 : One Mysterious Night. — 1945 : 
A Gt/y, a Gai and a Pal , Voutb On 
Trial. — 1948 : Assigncd to Danger, 
Behind Locfced Doors. — 1949 ; Black 
Midn/ght. — 1950 ; Kfl/er Shark, The Wolf 
Huntcrs. — 1951 : The Bultfighter and 
the Lady, The Cimarron Kid (A feu et 
à sang). — 1952 : Red Bail Express 
(Les Conducteurs du diable). Horizons 
West (Le Traître du Texas), Bronco 
Buster. — 1953 : C/fy Bcneath the Sea, 
Seminole (L'Expédition du Fort King), 
The Man From the Alamo, Wings - of 
the Hawk (Révolte au Mexique). — 
1955 ; The Magnificent Matador . — 


1956 : The Kilfer 1s Loose, Sevcn Men 
From Now. — 1957 ; Decision af Sun- 
down, The Tall T. — 1958 ; Buchanan 
Rides Atone (L'Aventurier du Texas). — 
1959 : Ride Lonesome f Westbound (Le 
Courrier de l'or). — 1960 : Comaache 
5fafîon, The Rise and Fall of Legs Dia¬ 
mond (La Chute d'un caïd). — 1963 : 
Arruza. — Prépare A Horse For Mr. 
Barnum , 

C'est un primitif qui donne tête 
baissée dans l'aventureuse nature des 
choses. Ses films sont une masse 
brute, aux éléments peu nombreux, 
mais strictement répartis de part et 
d'autre d'ébou ri f fautes ellipses, un 
bloc taillé par une massue préhis¬ 
torique maniée avec une délicatesse 
d'orfèvre. Epuré à l'extrême, Je bloc 
devient Comanche Station, rigueur — 
mais oui — classique. 

B.B., par ailleurs, a ses thèmes, 
tics et' tropes : spécialiste qualifié 
du bloc Randoiph Scott (en tout et 
pour tout, trois gestes et deux mi¬ 
miques, dont il varie subtilement 
l'agencement), qui sert de support à 
son a-gynie. Lui, les femmes, c'est 
dans la vie qu'il les aime, mais, dans 
l'œuvre, ombres, plus ou moins éthé- 
rées, bien que nécessaires. 

Ce dernier représentant de la race 
des grands westerniens fît une remar¬ 
quable incursion dans la jungle de 
l'asphalte avec Diamond, où l'arri¬ 
visme gangstérien évoque bien d'au¬ 
tres chutes et ascensions. 

Terminons (comme il fait) sur les 
toreros. Il en fut, îl en filma et, 
comme il ne faut jamais rester sur 
un échec, il vient d'en refilmer. Bien 
reçu les oreilles et la queue. Atten¬ 
dons le reste. — M. D. 


Né le 17 août 1893 à Hambourg) 
Fils d'un très célèbre metteur en scène 
de théâtre, Otto Brahm. De 1919 a 
1930 : metteur en scène au Burgtheater 
de Vienne, au Kiinstlerfheater et au 
Lessingtheater de Berlin. 1934 : émigre 
à Paris puis à Londres. Dialoguiste, 
monteur, assistant et superviseur pour 
des firmes françaises et anglaises; 
1937 ; part d Hollywood. Depuis 1956, 
films de TV. 

PRINCIPAUX FILMS ; 

1936 ; Scrcoge, Broken Blossoms. .— 
1937 ; Counsei For Crime. — 1938 : 
Penîtentiary, — 1939 ; Lef Us Live. — 
1940 ; Bscope to Glory. — 1942 : The 
Undying Monster, Tonight U'e Raid Ca- 
(ois. — 1943 : Wintertime (Fleur d'hi¬ 
ver), The Lodger (Jack l'éventreur). — 
1944 : Guesf in the Hoase / Hangover 
Square. — 1946 ; The Locfcef (Le Mé- 
doiUori). — 1947 ; Brashor Doubtoon 
( ex-High Window), Singapore. — 1951 : 
The Secret Sharer , Passage West. — 
1952 ; The Miracle of Our Lady af Fa - 
tima, The Thief of Venice. — 1953 : 
The Diamond Queen. — 1954 : The 
Mad Magician , Die Go/dene Pest. — 
1955 : Spécial Delivcry (L'Affaire Baby), 
Ben gaz i. 


Sa « grande époque ï dura trois 
ans, de 45 à 47. Puis : dévoré par 
Desilu TV Incorporated. Mieux vaut 
qu'il reste, pour nous, le fidèle illus¬ 
trateur d’un Chandler (High Window, 
inédit en France) et l'auteur du su¬ 
perbe et délirant Hangover Square, 
premier, et dernier, film cacopho¬ 
nique. — C. C. 



115 








Shirley Jones et Richard Brooks (£lmer Gantry). 


BROOKS Richard 

Ne le 18 mai 1912 à Philadelphie. 
1934: reporter sportif au «Record» de 
Philadelphie. 1936 : éditorialiste à la 
radio (WNEW et NBC). 1940 : plusieurs 
mises en scène théâtrales à New York, 
1941 : radio à Hollywood. 1942 : dialo¬ 
gues de Sin fown, de Ray Enright, 1943 : 
adaptation de White Savage, Cobra Wo- 
mern, My Best Gai. Fait la guerre dons 
les Marines. 1945 ; écrit son premier 
roman « The Brick Foxhole » (d'où fut 
tiré Crossfir&j. Scénariste de 1946 à 
1949 : Sweli Guy, To the Victor, Sform 
Warning, Any Number Can Play, Mys- 
fery Street, Key Largo. Second roman 
(«The Eoiling Point») en 1948 et le 
troisième (« The Producer ») en 195?. 
Fonde en 1956 sa propre compagnie, la 
Richlar Productions Limited, Est scéna¬ 
riste (crédité ou non) de tous ses films. 

FILMS (cf. Filmographie n° 61) : 

1950 : Crisis {Cas de conscience). — 
1951 : The Light Touch (Miracle à Tu¬ 
nis). — 1952: Deodfi/ie L/.S.A. (Bas les 
masques). — 1953 : Baff/e Circus (Le 
Cirque infernal), Take the Migh Ground 
{Sergent la terreUr). — 1954 : Ffame 
and the Flesb, The Last Time I Saw 
Paris . — 1955 : The B/acfcboord Jungle 
(Graine de violence), The Last Hunt . 
— 1956 : The Cafered Affair. — 1957 : 
Sometbing of Value (Le Carnaval des 
Dteux). — 1958 : The Brothers Karama¬ 
zov, Caf On a Hat Tin Roof . — 1960 : 
Eimer Gantry (Le Charlatan). — 1962 : 
Sweet Bird of Tout h. — 1964 : entre¬ 
prend le tournage de Lord Jim. 

C'est l'intellectuel américain type, 
le sergeant York de la mise en scene, 
y compris les cheveux en brosse et 
la pipe, règle confirmée par l'excep¬ 
tionnelle photo ci-jointe. Lord Jim 
et ses nouvelles frontières prouvera 
d'ailleurs que Brooks pousse le Ken- 
nedysme jusqu'à la gauche, et qu'il 


est bien tel que l'avait décrit Kazan : 
un scénariste dans Ja foule que son 
cœur de lion ne détourne pas de ses 
devoirs de cinéaste. La carrière de 
ce progressiste est donc exemplaire 
dans la progression, et s'il panora¬ 
mique, travelingue ou gros-planise 
comme s'i/^ pratiquait l'acte conjugal, 
avec honnêteté et violence, c'est dé¬ 
sormais tout à son honneur. De 
Blackbcord Jungle à Eïmer Gantry 
se dessine nettement l'héritage des 
grands primitifs américains : l'ap¬ 
préhension directe et physique du 
réel qui se joint harmonieusement 
avec la distance de la réflexion, de 
la sagesse. — J.-L. G. 


CAP RA Frank 

Né le 18 mai 1897 à Paferme. 1903 : 
vient avec ses parents aux Etats-Unis. 
Dès J921, met en scène des Screen 
Snap Shots, à la Columbia. Puis assis¬ 
tant metteur en scène à la Pau! Ger 
son Co., gagman chez Hal Roach, gag- 
man de Our Gang, A la First Na- 
tîonaï, met en scène les comédies de 
Harry Lartgdon. De 1 941 à 1945, ser¬ 
vice cinématographique de l'Armée (sé¬ 
rie Why We Fight). 1945 : fonde fa 
Liberty Films avec Samuel Brîskyn, Wil¬ 
liam Wyler et George Stevens (fusionnée 
en 1947 à la Paramount). 1947 : scéna¬ 
rio de Magic 7own. T95f : scénario 
original de Wesfward the Wome/i. Quitte 
la Paramount en 1951. Plusieurs films 
de TV. 

PRINCIPAUX FILMS: 

1926: The Strong Man . — 1927 : 
Long Ponts, For the Love of Mike. — 
1928: That Certain Feeiing, Submanne, 
Power of the Press . — 1929 : Donovan 
Affair. — 1930 : Ladres of Leisure. — 
7 931 : Platinum Blonde . — 1932 : Ame¬ 
rican Madness. — 1933 : Lady For a 
Day. — 1934 : tt Happened One Night 


(New York-Miami). — 1936: Mr. Deeds 
Goes to 7ow/i. — 1937 : Lost Horizon . 

— 1938 : You Can't Tafce Jt With Vol/, 

— 1939 : Air. Smith Goes to Washing¬ 

ton . — 1941 : Meet John Doe (L'Hom¬ 
me de la rue). — 1944: Arsenic and 
O/d Lace, — 1946 : /t's a Wonderful 
Life. — 1948 : 5f ate of the l/nfon (L'En¬ 
jeu). — 1950 : Rodùig High (Jour de 
chance). — 1951 : Here Cornes the 

Groom (Si l'on mariait papa). — 1959 : 
A Ho/e in the Heod. — 1961 : Pocketful 
of Miracles (Milliardaire pour ün jour). 

Il y a quelque malédiction à avoir 
été, des années durant, le cinéaste 
de !a réconciliation, de ia gentillesse, 
des utopies humanitaires, des paradis 
perdus, de la critique sociale camou¬ 
flée sous le masque attendrissant de 
la comédie (ou le contraire) : après 
avoir été en phase avec l'esprit d'une 
période et d r un peuple, dont les aspi¬ 
rations -i démocratiques » s'accommo¬ 
daient à merveille d'une sincérité de 
bonne compagnie, Capra, soudain, 
parut démodé ; il n'était que fidèle 
à lui-même. A force de l'avoir en¬ 
fermé (et bien qu'il nous y eût con¬ 
vié par son obstination) dans la 
désuétude touchante de son huma¬ 
nisme petit-bourgeois, on oublia la 
manière de courage qu'il manifesta, 
tout au long de sa carrière, à braver 
l'interdît d'un art des bans senti¬ 
ments, où îe recours au rêve et à 
/a fantaisie permettait le rachat des 
mauvais. Et de même, aveuglés par 
le ressassement des thèmes, sa grande 
invention sur le jeu des comédiens 
(de New York-Miami à A Hole in 
the Hèad). Faut-il donc réhabiliter 
Capra ? fl a su, dans /e récent 
Pocketful of Miracles, subtiliser sa 
vision personnelle, et justifier ainsi, 
rétrospectivement, certaines complai¬ 
sances passées : l'esthétique, plus af¬ 
firmée que jamais, du conte de fées 
s'y tempère d'une sorte de réalisme 
au second degré^ de l'écart implicite 
vis-à-vis d'un irréel si souvent chanté 
et toujours refusé. Entre ces deux 
versions de Lady For a Day, il y a 
tout Capra ; les couleurs de la féerie 
se fanent, la tristesse gagne les 
vieux sourires. A quoi bon juger 
Capra, qui le fait .si bien lui-même ? 

— J.-A. F. 
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CARLSON Richard 


Ne le 29 avril 1914 à Alberta Lea 
(Minnesota). Diplômé de l'Université du 
Minnesota. Met en scène au théâtre : 
« Richard II, THrce Men On a Horse, 
Night of January 16, Now You've Donc 
It». Réalise pour la TV : « I Led Three 
Lîves ». Carrière à Hollywood comme 
acteur : The Young in Heart (1938), 
Bock Street, The Liffle Foxes, Presen- 
tlng Lily Mars , The fllae Veîl, Heli, Fiat 
Top, Seminole, The Magnetic Monster, 
AU l Desire, it Came From Outer Spa ce, 
The Maze, Créature From the Black 
Lagoon, The Last Command, Reagan, 
Tormented (1961). 

FILMS ; 

1954 : Riders to the Stars, Four Guns 
to the Border (Quatre tueurs et une 
fille). — 1958 : The Saga of Hemp 
Brown (L'Implacable poursuite), Appoint- 
ment With a Shadow (Rafales dans ta 
nuit). 

Ce visage familier des science- 
fictions a surpris son monde en dé¬ 
butant par un manifeste : « Il est 
temps », professait-il, « de ne plus 
décrire les héros de westerns embras¬ 
sant leur cheval de préférence à leur 
maîtresse. Faisons un film pour prou¬ 
ver que les cow-boy$ sont, aussi, des 
hommes avec les femmes. » Four 
Guns suivit point par point ce pro¬ 
gramme : Coleen Miller y jouait les 
bombes jouvencelles, dont l'explosion 
ne laisse que ruines fumantes. Adieu 
les grands espaces ! Carison fît le 
western intimiste, cernant ses per¬ 
sonnages dans des bâtisses étroites 
et des conflits o court terme. Hemp 
Brown poursuivit la^ lancée, ironie 
joyeuse, mépris de l'épopée — mais 
sur le mode mineur. Richard a-t-il 
épuise en un film toute sa témérité ? 
Cela dit, plus d'un western récent, 
où la volonté de canular dissimule 


mal la sécheresse de l'inspiration, 
ferait, à cette souice, une heureuse 
trempette. — J. G. . 


CASSAVETES John 

Né en 1929 à New York. Academy of 
Dramatic Arts de New York. Assistant- 
régisseur à Broadway pour la pièce 
« Fifth Season », Acteur à la TV dans 
« Omnibus, Elgin Playhouse » et d'au¬ 
tres séries, puis, au cinéma, dans Taxi, 
The Night Hofds Tcrror, Crime in the 
Streets, A Man is Ten Feet Tall, Saddte 
the Wind, Affair in Havona, Mîddle of 
Nowhere , Fevcr Tree, etc. Marié à l'ac¬ 
trice Gêna Rowlands. C'est au cours de 
l'émission « Night People » que Cassa- 
vetes lance un appel pour réunir des 
fonds pour tourner SJiadows. Deux ver¬ 
sions du film sont tournées, pour la 
somme totale de 40 000 5. 1963 : Stan¬ 
ley Kramer refait le montage de A 
Cftild ls Waiting , défigurant le film, 
d'après Ccssavetes. Ayant abandonné 


son projet Gemini, il est retourné à 
New York, 

FILM5 : 

1960 : 5/iadows. — 1961 : Too Late 
Bfues (La Ballade des sans-espoir]. ■— 
1963 : A Child ls Waiting. 

Ou le point de rupture : avec 
Shadows, l'école de New York, dont 
on parlait depuis longtemps sans 
voir grand chose, devient réalité. Au 
centre du film, le jeu retrouve un 
rôle moteur qui, plus que l'équiva¬ 
lent d'une comedia dell'arte green- 
wichienne, est l'envers du lôchez-tout 
rigoureux de M ingus. Too Late 
Blues avoue les sources : improvisa¬ 
tions sur une berceuse sentimentale, 
un Davis su por coeur. Cassavetes 
est un naïf qui joue au roublard ; 
il filme de naïfs roublards et des 
ingénues désabusées, qui se dépê¬ 
chent de donner les coups qu'ils ont 
peur de recevoir; c'est le Marivaux 
de la lâcheté complice. — J. R. 


John Cassavetes et Bobby Darin (Too Late Blues), 
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C/ty Lights . — 1936 : Modem Times. 
— 1940 : The Grcat Dictaior. — 1947 : 
Monsieur Verdoux. — 1952 : Limeüght 
{Les Feux de la rampe). — 1957 : 

A King in New York. 


Il est au-dessus de tout éloge 
puisque c'est le plus grand. Car 
quoi dire d'autre ? Le seul cinéaste, 
en tout cas, qui peut supporter sons 
malentendu le qualificatif si four¬ 
voyé d'humain. De l'invention du 
plan-séquence dans Chariot boxeur 
à celle du cinéma-vérité dans le 
discours final du Dictateur, Chartes 
Spencer Chaplin, tout en restant en 
marge de tout le cinéma, a finale¬ 
ment rempli cette marge de plus de 
choses (quels autres mots employer : 
idées, gags, intelligence, honneur, 
beauté, gestes ?) que tous les ci¬ 
néastes réunis le reste du cahier. 
On dit aujourd'hui Chaplin comme 
on dit Vinci, ou pfutôt Chariot com¬ 
me Léonard. Et quel plus bel hom¬ 
mage, en ce milieu de vingtième 
siècle, rendre à un artiste de cinéma 
que de citer ce mot de Rossellini 
après fa vision d'Un roi à New York ; 
« C'est le film d'un homme libre 1 » 
— J.-L. G. 


CLARKE Shirfey 


Née à New York, Ballerine dans le 
groupe de Martha Grtthame et Anna 
Sokolow. Crée divers ballets au Dance 
Theatre du 92th Street •< Y », à Carnegie 
Hall et en tournée. Présidente de la 
National Dance Association. 1952-1958 : 
réalise des courts-métrages, la plupart 
sur la danse (Dance in the Sun, in 
Paris Park , Bullfight, A Moment in Love, 
Laops , Brîdges-Go-Round, Skyscraper, A 
S cary Time). A une fille de dix-huit 
ans. 


FILMS : 


Chaplin 1925 : The Gold Rush. 


1960 ; The Connection. — 1963 ; The 
Cool World . 


CHAPLIN Charles Spencer 


Né le 16 avril 1889 à Londres, de 
parents acteurs. Monte sur scène dès 
l'âge de 7 ans, engagé par William Gil¬ 
lette, et fait le tour des music-halls du 
Royaume-Uni. 1910 : part en tournée 
aux Etats-Unis avec tes Ménestrels de 
Fred Karno._ 1914 : interprète de Keys- 
tene comédies. Ï9Ï8 : fonde la Chartes 
Chaplin Film Corp. 1954 : quitte les 
Etats-Unis et s'établit en Suisse. Inter¬ 
prète de tous ses films {sauf A Wo man 
of Parts) et, depuis 1915, scénariste 
de tous ses films. Heureux père de fa¬ 
mille. 


PRINCIPAUX FILMS : 

1914 : 22 films à la Keystone (dont 
The Rounders, Dough and Dynamite , 
His Prehisforic Past). — 1915-1916 : 
14 films à la Essanay (dont The Tramp , 
A Night in the Show , Carmen). — 
1916-1917 : 12 films à la Mutual (dont 
The Fireman , The Vagabond, Easy 
Street , The Immigrant), — 1918-1923 : 
9 films pour la First National (The Bond, 
A Dog's Life, Shoulder Arms, Sunnyside, 
A Day's Pleasure, The Kid, The Idle 
Class , Pay Day, The Pilgrint). — 1923 : 
A Wo man of Paris (L'Opinion publique). 
—-1925 : The Goid Rush {La Ruée vers 
l'or). — 1923 : The Circus. — 1931 : 


The Connection intrigue ; The Coo! 
World justifie. Univers clos do fa dro¬ 
gue ou 'de la bande, Shirley Clarke, 
de prime abord, s'enferme avec les 
siens : c'est, plus qu'un pari, une 
épreuve, et la littérature n'est qu'un 
biais, la patte blanche des initiés ; 
ensuite, l'aventure. C'est donc le jeu 
de l'identification qui est joué ici, 
mais si carrément, si absolument que 
l'engagement physique devient rituel 
de connaissance : s'abolissant dans 
ceux qu'elle épie, fes mimant jusqu'à 
la démence, tout lui est rendu au cen¬ 
tuple, et c'est, autour du jeune noir 
du Cool World, toute une société qui 
se noue, se découvre, se recrée, dirait- 
on, autour de nous, et ses codes, ses 
classes, son langage, ses coutumes : 
synthèse anthropologique en action, 
peut-être, aussi, la vérité sur l'affron- 
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FILMS DÉCLARÉS : 

1954 : Highway Dragnet. — 1955 : 
Five Guns West (Cinq fusils à l'Ouest), 
Apache \Vaman (La Femme Apache). — 
1956 : The Day the World Ended, !t 
Conquered the World, The OWahoma Wo- 
man, Swamp Woman. ■— Î957 : Tcenage 
Doit, Naked Paradise, Aftack o f the Crab 
Monsters, Not of This Earth, Rock AU 
Nsgkt, She-Gods of the Shark-Reef, Thun- 
der Ove/ Hawaii. — 1958 ; The Gunslln- 
ger, The Undeod f Machine Gun Kelly (Mi- 
frai Mette Kelly),, $oro/7fy Girl, CamiYal 
Rock. — 1959 : Vffcing V/amen and the 
Sea Serpent f War of the Satellites, / Mob- 
ster, Cry Baby Kilfer . — I960 : A Bucket 
of Blcod, The Wasp Woman, Ski Troop 
Attack. — 1961 : The PU and the Pen¬ 
du! um, The Prématuré Burial, The Pal! 
of the Houso of Usher , Ttffes o f Terror, 
The Utile Shop of Horrors, Last Wo¬ 
man On Earth f Créature From the Haunt- 
ed Sea , — 1962 : The Tower of London, 
The Intruder , The Raven, The Terror, 
The Yoi/ng Racers. — 1963 : The Mon 
With X Pays, The Haunted Palace , The 
Dubious patriot, The Masque of the Red 
Dcath . 


tement légendaire des Grecs et des 
Troyens, mais par surprise : les Loups 
et les Pythons ne « signifient » autre 
chose qu'eux-mêmes ; c'est le fait di¬ 
vers, et pas la tragédie ; c'est la vie 
perdue, et pas l'enquête. Car si la 
tradition de l'Amérique est celle d'un 
cinéma physique, qui n'exprime rien 
qui ne soit confondu à la chair et 
au sang du héros, c'est ici qu’elle gar¬ 
de, aujourd'hui, un sens. — J. R. 


CORMAN Roger 


Né le 5 avril 1926 à Detroit (Michi¬ 
gan). Etudes a Beverly Hills. De 1944 
a 1946, fait la guerre dans l'U.S. Navy t 
bachelier ès-scienccs du aénîe mariti¬ 
me. 1947 : études à l'Université de 
Stanford. 1948 : garçon de courses à 
la Fox, puis lecteur chargé du dépouil¬ 
lement des scripts. 195Û : soutient o 
l'Université d'Oxford une thèse sur la 
lîttè’ , ah!rc anglaise. Visite l’Europe, 
s'installe au quartier latin pour écrire, 
1951-1952 : agent littéraire. En Cali¬ 
fornie, collabore à des revues. Praducer 
d'un grand nombre de films pour 
American International, Lippert Films, 
etc. A travaillé pour de toutes petites 
firmes cinématographiques (Fîlmgroup, 
cte.), dont les films sont omis dans 
les index américains. Produit, écrit 
Highway Dragnet {1952}, The Monsier 
From the Oc*an Floor (1953), The Fast 
and the Furious ■ {John Ireland, 1954). 
Produit environ 5U filins en plus des 
siens. Passant en 1962 quinze jours de 
vacances en Italie, on lui attribue la 
mise en scène d'AfJas, Je triomphateur 
d'Athènes . 
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Western, S.F. ou préhistoire, rock, 
Scarfaces, Poe : cinq cycles successifs 
assez bien définis, mois nous les 
définirions mieux si 36 de ses 37 
derniers fifms n'étaient pas^ inédits 
en France. L'Ouest ne l'inspira pas, 
mais ses biofilms de gangmen étaient 
déjà plus originaux et nerveux. Le 
cycle Poe (6 fifms + 4 similaires) 
le révéla définitivement : aidé de 


Richard Matheson, scénariste, de 
Floyd Crosby, opérateur, il a su tra¬ 
duire ses obsessions psychanalytiques 
en termes purement formels, grâce 
à Tempioi de tous (es artifices. Son 
principe : partir de l'idée de Poe, 
imaginer une întngue obsolument 
nouvelle, complexe et délirante, pour 
retrouver au bout l'atmosphère de 
l'original. L'humour, parfois parodique, 
y coïncide fort bien avec la terreur, 
que créent mieux (es ruptures de ton 
brutales que les continuités horri¬ 
fiques sans surprise. 

Corman est ce qu'on pense qu'était 
Tod Browning, ce qu'auraient dû être 
Schoedsack et Cooper. Mais si le dé¬ 
cor ne permet plus cette vie des 
formes, ^ le méjo freudien de quat' 
cents réapparaît, percé {The Young 
Rocers) de fulgurants plans de boli¬ 
des : le plus intellectuel — et le 
plus^ industrie) — des artisans de 
la série Z gagnera-t-il à exposer ses 
hautes ambitions au grand jour, com¬ 
me Il le fera dès 64, plutôt qu'à les 
incarner dans le spectacle ? —. L.M. 


CORNFIELD Hubert 

Né a Istanbul le 9 février 1929. 
1930-39 : vit à Paris, son père étant 
le directeur de la M.G.M. pour la 
France. 1939 : part pour ['Espagne, puis 
pour les Etats-Unis. 1947 : études à 
['Université de Pennsylvanie, section dé¬ 
coration. 1951 : retourne à Paris ou il 
devient maquettiste à la Fox (affiche 
de AU ^bouf Eve}. 1953 : suit les 
cours de PActor's Studio. 1954 : scé¬ 
nariste aux Allied Aitists. 1956 : réa¬ 
lise pour la TY « Operation Crcero », 
avec Rïcartfo Montalban et Peter Lorre. 
En désaccord avec son producteur Kra- 
mer quant au montqgç final de Pressura 
Point. 


FILMS : 

1952 : The Cofar is Red (film d'ama¬ 
teur 16 mm). — 1955 ; Sudden Danger. 

— 1957 : Lure of the Swamp (Le Se¬ 
cret des eaux mortes). — 1958 : Plumier 
Road (Hold-up). — J 959 : The Third 
Voice (Allô, l'assassin vous parle). — 
1961 : Angel Baby (co-r. P. Wendkos). 

— 1962 : Pressure Point. 


Metteur en scène par amour du 
cinéma, a pris celui-ci au bas de 
f'écheffe : petits policiers tournés en 
K)-l5 jours •—• mois assortis d'une 
symbolique, européenne dans son 
esprit, primaire ici. Pourquoi vouloir 
s'élever au-dessus du sujet, puisque 
le principe du genre est justement 
de faire semblant de ne pas voir plus 
loin que le bout de sort nez ? Or, 
Cornfîeld sait aussi raconter, comme 
un vieux Warner : le hold-up sous 
(a pluie de Plunder Road, par exem¬ 
ple. Mais c'est maintenant Kramer 
qui donne le ton : Il n'ést pas prouvé 
qu'il soit, pour lut, le bon. — B. T. 


CROMWELL John 

Né le 23 décembre 1888 à Toledo 
(Ohip). Etudes à l'Université de Howe 
(Indiana). Acteur d'abord en tournées, 
puis à Broadway (« Little Women »). 
J 953 : met en scène au théâtre « Sa- 
brîna Faîr ». 1957 : joue dans le film 
Top Secret Aftair (H.-C. -Potier). 

FILMS : 

1929 : The Dummy, The Mighty, The 
Dance of Life, Close Harmony. — 1930 : 
Street of Chance, Tûm Sawyer, The 
Toucan, for the Défense. — 1931 : Scan¬ 
dât Street, Richmah's folty , The Vice 
Squad, Unfaithful. — 1932 : The Y/add 
and the Ftesh. — 1933 : Sweepings r The 
Sitver Cord , Double Harness, Ann Vie - 
kers. — 1934 : S pii fire, Thîs Man is 
Mine, Of Human Bandage (Servitude hu¬ 
maine), The Founfoîn, — 1935 : lalna, 
ViJiage Taie, ! Dream Too Mttch. — 

1936 : Lrftle Lord fauntieroy, To Mary 
W/th Love, Banjo On My Knee . — 

1937 : The Prîsoner of Zenda. — 

1938 ■i-'Algiers. — 1939 : Mode For 
Bach Ofher, !n Name Oniy. — 1940 : 
Abe Lincoln in Minois, Viciary. — 
1941 : So Ends O'ur Night. — 1942 : 


Son of Fury (Le Chevalier de la ven¬ 
geance). — 1944 : Since You Wenf 
Away. — 1945 : 7he Bnchanted Cot¬ 
tage. — 1946 ; Anna and the King of 
Siam. — 1947 : Peod Recfconi/ig (En 
marge de l'enquête], N/ghf Sang. — 
1950 : Caged. — 1951 : The Company 
She Keeps , The Racket . — 1958 : The 
Goddess (La Déesse). 


De ceux que l'on traite, en passant, 
d'« honnête technicien ». Fort bferr ; 
et le souvenir, avouons-le confus, des 
mélos entrevus il y a dix ou quinze 
ans, fait que son nom se perd bientôt 
dans la brume et qu'il est, en 55, 
purement et simplement rongé pormî 
les « fausses réputations Et puis, 
vient La Déesse : c'est-à-dire, bien 
sur, le meilleur script de Choyefsky, 
mais c'est aussi fa seule fors (hors 
jeu Catered Àffair, inédit ici) où 
celui-ci est véritablement mis en 
scène, et repris au niveau du jeu 
profond des êtres et du monde. Puis 
le silence... Alors ? Mais en finir sur 
cette énigme, voilà le geste d'un 
gentleman. 



CUKOR George 


George Dewey Cukor est né le 7 juil¬ 
let 1899 à New York. 1918 : assistant 
régisseur pour « Bettef Ole », à Chj 
cago, 1919 : régisseur dans la compa¬ 
gnie d'Edgar Selwyn, puis dans celle des 
frères Schubert. De 1920 à 1928, met¬ 
teur en scène au Lyceum Theatre de 
Rochester. 1926 : premier grand succès 
avec «The Great Gatsby » à Broadway* 
Puis «The Constant Y/îfe », « Her Card- 
bGard Lover » pour la compagnie Char¬ 
les Frchman, et « The Furies ». 1929 : 
premier contact avec le cinéma : dialo- 
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Ty Hardîn, Glynis Johns et George Cukor (The Chapman Report), 


guiste à la Paramount, dialogues de 
AU Quiet On the Western front pour 
l'Universcl ; est ensuite co-réalisateur à 
la Paramount. 

FILMS (cf. Filmographie n" 115} : 

1930 : Grumpy {co-r. Cyril Gardner), 
Vïrtuous Sin (co-r. Louis Gasnler), Tha 
Royal Family of Broadway (co-r. Cyrjï 
Gardner). — 1931 ; Tarnished Lady, 

G/r/s About Town. — 1932 : One Hout 
Wiih You {sup, Ernst Lubitsch), Whal 
Price Hollywood , A Bill of Dlyorcerneni, 
Rockabye , Our Betters. — 1933 : Din- 
ner at Eight (Les Invités de huit heu¬ 
res), Lift/e Wome/i {Les Quatre filles du 
Docteur Marsch). — 1934 : The Per¬ 
sonal History Adventures Expérience and 
the Observations of David Copperfield the 
Younger. — 1935 : Sylvia Scarlett . — 
1936 : Romeo and Juliet, Camille (Le 
Roman de Marguerite Gautier). 

1936 : Hoiiday, Zoza. — 1939 : Gone 
V/ith the Wind (co-r. Victor Fleming et 


Sam Wood), The Women, Susan and 
God. — 1940 : The Philadelphia Story 
(Indiscrétions). — 1941 : A VVo/nan's 

Face (Il était une fois), Two-Faced Wo~ 
man. — 1942 : Her Cardboard Lovey, 
Keeper of the Flame . — 1943 : Resis* 
tance and Ohm's Law (C.-M.). — 1944 ; 
Gaslight (Hantise), Winged Victory, —. 
1947 : Désiré Me (La Femme de l'au¬ 
tre, co-r. Jack Conway), A Double Lite 
(Othello). — 1948 : Edward My Son. — 
1949 : Adam J s Rib (Madame porte lfl 
culotte). — 1950 : A Life of Hcr Own, 
— 1951 : The Modcl and the Marriagc 
Broker, The Marrying Kind (Je retourne 
chez Maman). —■ 1952 : Pat and Mike 
(Mademoiselle gagne-tout). — 1953 : 
The Actress, It Should Happen to Von 
(Une femme gui s'affiche). — 1954 *. 
A Star Is Born. — 1955 : Bftowani 
Sanction (La Croisée des destins). — 
1957 : Les Girls, Wild Is the Wind. — 
1959 : Heller in Pink Tights, Song WJ- 
thouf End (Le Bal des adieux,- co-r. 


Charles Vîdor). — I960 : Lef's Moke 
Love (Le Milliardaire). — 1963 : The 
Chapman Report (Les Liaisons coupa¬ 
bles), 5 omeihing's Got to GjVc (inache¬ 
vé). — 1963-1964 : My Fuir Lady. 

Le désir détruit son objet, c'est la 
règle du jeu. Cinéaste de J'enfer des 
femmes, Cukor leur fait endurer 
d'abord leur paradis, qui n'est pas 
plus doux/ Misogynie ? Mais non : 
plein emploi de la nature dans l'arti¬ 
fice. Tendresse extrême qui n'atteint 
la femme eu cœur que pour le lui 
rendre. Plus qu'un apprentissage de 
la vie, c'est une éducation de l'amour 
que Cukor lui impose. Tout y sert de 
leçon, mensonges, vérités, jeux et 
jeu. Mais l'instrument privilégié en 
est le cinéma : metteur en scène, 
The Chapman Report nous prouve 
que Cukor ne l'est pas qu'avec les 
acteurs ; c'est désormais d'univers 
qu'il s'agit. — J.-L. C. 
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CURTIZ Michael 


Né le 24 décembre 1888 à Budapest. 
Suit les cours de l'Académie Royale du 
théâtre et des arts, puis est acteur de 
théâtre à Budapest. Fonde aussi une 
compagnie et fait de la mise en scène. 
Fait ses débuts cinématographiques en 
Suède sous [o direction de Mauritz Stil- 
ler et Victor Sjostrôm. Acteur, assis¬ 
tant, puis metteur en scène : Odette et 
/.'Histoire des femmes illustres, avec 
Garbo dans le rôle de Marie-Antoinette, 
Travaille ensuite en Hongrie (Sacha Pro¬ 
ductions), puis en Allemagne pour UFA, 
Première guerre mondiale dans l'artil¬ 
lerie autrichienne. Opérateur d'actualités. 
Après la guerre, travaille à Paris (pour 
Eclair), en Italie, en Angleterre et au 
Danemark. Harry Warner l'emmène à 
Hollywood réaliser l'Arche de Noë. Très 
longtemps sous contrat à ta Warner : 
y réalisera tous les ans jusqu'en 1953 
trois films ou plus... Mort en 1962. 

PRINCIPAUX FILMS : 

1927 : Moon of Israël, The Third De - 
g/eo, A Million Bid , — 1928 : Losf 
Lady . — 1931 : River's End. — 1932 : 
Doc for X. — 1933 : Wax Muséum, 

20 000 Years in Sing Sing , Female. — 
1934 : Tlie Key. — 1935 : Black Fury, 


Captain Blood . — 1936 : Charge af 
the Lîght Brigade . — 1937 : Krd Ga- 
lahad. — 1938 : Four Daug/ifers, An* 
gels Wif/i Dirty Faces, The Adventurcs 
of Robin Hood. — 1939 : Dodge City, 
Daugfiferj Courageaus . — 1940 : Vir¬ 
ginia City, The Sea tfawk, The Santa 
fe Trait. — 1943 : Yankee Doodle Dan¬ 
dy (La Glorieuse Parade), Casablanca, 
Mission ta Moscow. ■ — 1944 : Passage 
fo Morseilles, Janie, Tftis fs the Army. 

— 1945 : Mifdred Pierce, Roughiy Spsa - 
king. — 1946 : Night and Day. «—• 
1947 *. The Unsuspected (Le Crime était 
presque parfait), — 1948 : Romance on 
tfte High Seas (Romance à Rio). -- 
1949 : Ffamingo Raad {Boulevard des 
passions), My Dream fs Tours, The Lady 
Takes a Saüor. — 1950 : Yotrng Man 
Wif/i a Hor/i (La Femme aux chimères), 
Bright Leaf (Le Roi du tabac), The Brea- 
king Point (Trafic en haute mer). 

— 1951 : Jim Thorpe Ail American (Le 


Chevalier du stade). Force of Arrm (Les 
Amants de l'enfer). — 1952 : l'Il See 
You in My Dreams (La Femme de mes 
rêves), The Story of V/ifl Rogers. — 
1953 : The Jazz Singer, Trouble Aîong 
the Way, The Boy From O klahoma 
(L'Homme des plaines). — 1954 : The 
Egyptien, White Christmas. — 1955 : 
We're No Angels. — 1956^ : The 5ca/- 
let Hour, The Vagabond King, The Best 
Thîngs in Life Are F/ee. — 1957 : The 
Helen Morgan Story (Pour elle un seul 
homme). — 1958 : The Proud Rebel, 
King Creo/e. — 1959 : The Hangman, 
The Man in the Net. — 1960 : The 
Adventures of Huckfeberry Finn, A 
Breath of Scandai (Scandale à la cour). 
— 1961 : Francis of Assisi, The Comon- 
cfteros. 


Laissant allègrement un genre pour 
l'autre, du western au policier, du 
drame social à la piraterie, Curtiz n'y 
laisse pas^ d'autres traces -de son 
passage. Légionnaire'deMa Warner, il 
prototypa ce fameux; style tant scé- = 
narûfique que technique qui fut Ta “ 
marque de la maison. Victime des, 
normes de production quand le script 
était mauvais, il en bénéficia quand 
il était bon. Moins que l'artisan, c'est 
l'ouvrier spécialisé dans Ta -moyenne : 


heureux dans fe collage des presti¬ 
gieux matériaux d'époque, ridicule 
dans le « prestige » ; habile à systé¬ 
matiser les trouvailles des autres, à 
enrôler Flynn dans des ferraillerîes 
sans fard. Quitter la Warner sa mère 
lui désapprit son métier (The Egyp- 
fion). — B. T. 


DaCOSTA Morton 

Né à Philadelphie. Etudes à fa Ger- 
mantow 11 HÏ 9 I 1 School et à fa Temple 
University. D'abord acteur de théâtre (à 
Broadway et en tournées), il devient as¬ 
sez vite metteur en scène, toujours de 
théâtre, à Dayton, Port Washington, 
Cragsmoor, puis Broadway. II y rencontre 
Maurice Evans et devient ('assistant de 
ce dernier. Metteur en scène au New 
York. City Center, il dirige notamment 



« The Akhemist, She Stoops to Conquer, 
Dream Girl, Captoin Brassbound's 
Conversion ». Sans connaître un mot 
d'italien, il met en scène «Dream Ghl » 
à Rome, puis retourne aux U.5.A. où H 
devient le metteur en scène attitré du 
St. Louis Municipal Opéra. Il dirige en¬ 
suite « Sabrina Fair, Plain and Fancy, Na 
Time For Sergeants, Auntïe Marne, The 
Music Mon ». ■ 

FILMS : 

1958 : Auntie Marne {Ma tante). — 
1961 : The Music Man. — 1963 : 

fsland ot Love. 

Metteur en scène haut coté à 
Broadway ; dès son coup d'essai, 
s'imposent qualités et défauts (que 
l'on retrouve dans l'inédit Music Man, 
autre pièce filmée) : goût prononcé 
pour les héros vociférants, les cata¬ 
clysmes humains, les paroxysmes scé¬ 
niques, l'exubérance décorative, au¬ 
quel répond un penchant indéniable à 
la vulgarité et au sentimentalisme 
agressif. Dans le meilleur des cas, 
un cyclone balaie l'écran ; dans les 
autres... — B. T. 


DASSIN Jules 

Né le 18 décembre 1911 à Middletown 
(Connecticut), 1934-1936 : études d'art 
dramatique en Europe. 1936 : acteur 

au Yiddish Theatre, membre du groupe 
théâtral ARTEF dans le cadre duquel 
il met en scène « Recruits 200 000, Cîen- 
ten Street, The Outlaw ». Puis écrit 
pour la radio des émissions (« Le Man¬ 
teau »), et met en scène à Broadway 
pour Martin Gabet «The Mediein* 
Show». 1940 : à Hollywood, stagiaire 
à la R.K.O. (They Kne w V/hat ^ They 
Wanfed, Mr. and Mrs. Smith), réalisa¬ 
teur de courts métrages à la M.G.M. 
(Arthur Rubinstein, Marian Anderson, An- 
dres Segovia, Pabto Casais, Jascha Hel- 
fetz, Gregar Pîatigorsky , J 0/1 Peerce, 
The Million Dollar Trio, The Tel/- Taie 
Heorf). 1950 : quitte les U.S.A. pour 
raisons politiques. Tourne en Grande- 
Bretagne, en France, puis en Grèce. Ac- 
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teur dans Thieves* Highway, le Rifift 
ot Jamais le dimanche . 

FILMS (cf. Filmographie n° 47) : 

1941 : Nazi Agent, The Affairs of 
Mortba (Once Upon a Thursday). — 
1942 : Reunion in France, Time For¬ 
tune, — 1943 : Young Ideas, The Can- 
tervUle Ghost . — 1944 : A Letter For 
Bvie . — 1946 : TVf’o Smart People. — 
1947 : Brute Force (Les Démons de la 
liberté). — 1948 : The Naked City (La 
Cité sans voiles}, — 1949 : Tbieves‘ 
Highway (Les Bas-fonds de Frisco), — 
1950 : NigM and the City (Les For¬ 
bans de la nuit). — 1954 : Ou Rifiti 
chez les hommes . — 1957 : Celui qui 
doit mourir. — 1959 ; La Lai . — I960 : 
Pote Tin Kyriaki (Never On Sunday). 
— 1962 : Phaedra. — 1963 : Topkapi. 


A laissé les bas-fonds pour la tra¬ 
gédie grecque ; il émigre et perd 
tout. M avait une légende noire et 
brusque, ij n'a plus qu'une actrice 
mégalofemme. L'an des premiers à 
montrer New York dans sa misère 
et sa grandeur (Naked City), nous 
l'appelâmes « le cinéaste de la com¬ 
passion » pour la façon sans hypocrisie 
dont M oimait ses personnages, Jl les 
aime toujours, mais ce ne sont plus 
Jcs mêmes. La Grèce n'est pas pour 
lui retour aux sources : il n'y a de 
mythologie qu'en Amérique. De cette 
Amérique, de cette mythologie, Das¬ 
sin fut, avec Thieves'Highway et 
Night end the City, mieux que le 
peintre ou le poète, un peu le créa¬ 
teur. Restons en 1950. 




Mr. Jack Warner et Delmer Daves. 


DAVES Delmer 


Né le 24 juillet 1904 à San Francisco, 
Etudes très poussées au Lycée de Ve- 
nice, à l'Ecole supérieure Polytechnique 
et à l'Université de Sanford (droit). 
Pendant ses vacances, fait des voyages 
en Europe à bicyclette, ou chez les 
Navajos et Hopi. 1927 : assistant ré¬ 
gisseur pour La Caravane vers /'Ouest, 
de James Cruze. Jusqu'en 1934, il tra¬ 
vaille à la Métro comme conseiller tech¬ 
nique pour tous les films se passant 
dans une université. 11 est aussi co¬ 
scénariste et acteur pour So This Is Col¬ 
lege , C/ear and Wires, Divorce in the 
Family . De 1934 à 1937, scénariste à 
la Warner (abandonne le métier d'ac¬ 
teur) : Ftirtation Walk , Page Miss Gfory, 
The Go Getter, 77 îo Singing Marine , The 
Pétrified Foresi. De 1937 a 1942, scé¬ 
nariste indépendant (Love AU air, You 
Were Never Lovef/er, etc.). 1955 : scé¬ 
nario de Whîtc Feather (Robert D. 
Webb). Est devenu son propre produc¬ 
teur. Marié (1937, à Mary Lou Len- 
der), un fils et une frlfe. Scénariste de 
presque tous ses films. 

FILMS : 

1943 : Destination Tokyo. — 1944 : 
The Very Thought of You, Hollywood 
Canteen. — 1945 : Pride of the Mari¬ 
nes, This Love of Ours . — 1946 : The 
Red House. — 1947 : Dark Passage . 
— 1948 : 7o ihc Victor (Ombres sur 
Paris). —■ 1949 : A Kiss in the Dark, 
Ttf.sk Force (Horizons en flamme). — 
1950 : Broken Arrow . — 1951 : Bird 
of Paradise. — 1952 : Return of thv 
Texan. — 1953 : Treasure of the Golden 


Condor, Never Lot Me Go, Dcmetrius 
and the Gladiators . — 1954 : Dru/n- 
bcat (L'Aigle solitaire). — 1956 : Jubal 
(L'Homme de nulle part), The Last Wa¬ 
gon. — 1957 : 3 ; 10 to Yuma. — 
1958 : Cowboy, Kings Go Forth (Dia¬ 
bles au soleil), The Badlanders (L'Or du 
Hollandais). — 1959 : The Hongtng 

Trcc (La Colline des potences). — 
1960 : A Summer Place (Ils n'ont que 
Yingt ans); — 1961 : Parrish (La Soif 
de la jeunesse), Susan 5/ode. — 1962 : 
Rome Adveniurc. — 1963 : Spenccr's 
Mountain, Youngbiood Hawke. 


C'est un humaniste : à travers fa 
ferveur qu'if voue à ses personnages, 
se dessine un certain Idéal de l'hom¬ 
me en l'homme. Il a le culte de la 
tolérance, de l'honneur, du respect. 
Sa morale est puisée aux sources des 
traditions américaines, à ceci près 
que beaucoup de ses compatriotes en 
réservent l'usage à leurs pairs et 
n'ont pour le reste que mépris brutal. 
Daves, nouvelle Antigone, est parti 
en guerre contre ce créonîsme : son 
plus grand plaisir, découvrir une 
haute conception de l'homme chez 
ceux qui choquent le plus l'Américain 
moyen, les peuples inférieurs, les 
outlaws. Il tient à ce que la dé¬ 
monstration soit efficace : aussi en¬ 
toure-t-il ses films de toutes les 
garanties de véracité imaginables, au 
point de se prendre lui-même pour 
un documenta ri ste. Au terme de 
l’histoire, la 'leçon a "porté ses fruits 
et il y a un petit groupe de con¬ 
vertis : au moins un homme et une 
femme, afin que tout soit^ clair. Ses 
fifms abondent en amitiés sufpre- 
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nontes {indien et blanc, hors-fa-fai 
et son gardien, vagabond et fermier, 
cow-boy et pied-tendre), en amours 
fous : mais qui ne sont pas applica¬ 
bles à tout le monde, et Doves le 
sait bien sans trop vouloir se l'avouer. 
Les purs forment chez lui un petit 
groupe, isolé au sein d'une société 
monstrueuse, aspirant à la paix des 
solitudes vierges : ces paysages sont 
la vérité parce qu'ils sont beaux, 
ces personnages sont aimables parce 
qu'ils ont trouvé en eux cette vérité. 
Il n'est pas jusqu'au cycle récent de 
mélodrames qui ne gagne ou milieu 
champêtre une gravité inattendue : 
des adolescents inquiets viennent mû¬ 
rir dans ces champs, loin des tour - 
ments de la vie moderne. Cette 
recherche des Edens fait à la fois la 
force et la faiblesse de Daves : K 
n'enseigne pas un art de vivre pra¬ 
ticable ; c'est un romantique attardé. 
— J. G. 


DeMILLE Cecil Biount 

Né le 12 août 1881 à Ashfield (Mas¬ 
sachusetts), de parents dramaturges. Etu¬ 
des au Pennsylvania Milifary College, 
puis à l'Académie d'Art drqmatîque de 
New York. Acteur au Garden Théâtre, 
monte « Hamlet », fonde la Standard 
Opéra Co., écrit des pièces (« The Starn- 
pede, The Genius, The Royal Maurtted, 
The Return af Peter Grîmm », etc.). En 
1912, fonde avec J.-L. Lasky et S. Gold- 
wyn la Jesse L. Lasky Feature Play Co. 
et, du même coup, Hollywood. Il fonde 
la Mercury Aviation Co. et en est pré¬ 
sident de 1918 à 1924. En 1925, il re¬ 
joint la Corporation des Producers-Ois- 
tributors. U travaille pour la M.G.M. 
comme producteur de 1928 ci 1931 et, à 
partir de 1931, pour la Paramount. Pro¬ 
duit de nombreux films dont The Wreck 
of the Hesperus, Lef ‘Er Go Gallaghçr 
(Clîfton, 1927), The Bucconeer (A. Quînn, 
1958). Monte Land of Liberty (1940). 
Acteur de Sunsef Blvd (Wiider, 1949). 
Depuis 1921, il préside les Cecîl B. De- 
Mîlle Productions ; en 1945, il est pré¬ 
sident de lu Fondation Cecîl B. DeMïlle 
«pour la liberté politique». En 1928, 
à Jérusalem, l'Ordre du Saint-Sépulchre 
fui est conféré ; en 1942, il est nommé 
Doctor of Fine Arts de l'Université de 
la Californie du Sud ; en 1949, reçoit 
l'ordre" d'Orange Nassau; nommé Motion 
Pîcture Pionnier et membre pour 35 ans 
de f'Àcademy Award, il meurt le 21 jan * 
vier 1959. 

PRINCIPAUX FILMS (DeMïlle en a 
réalisé environ 75) : 

1913 : The Squaw Man (qu'il recom¬ 
mencera en 1918 et 1931). — 1914 : 
The Virginian, The Call of the North. 
— 1915 : Carmen , Temptation r The 

Cheat (Forfaiture). — 1916 : The Dream 
GirJ . — 1917 : Joan the V/oman, The 
Utile American . — 1913 : Till I Corne 
Back to You. — 1919 : Ma/e and Fe- 
male {L'Admirable Crichton), — 1921 : 
The Aftairs of AnatoL — 1922 : Mans.. 
laughter . — 1923 : Adam's Rib, The 
Ten Commandments. — 1924 : Triomph , 
Feef of Ciay, — 1926 : The Volga Boat - 
mon. — 1927 : The Kirrg of Kings. — 
1928 : Godless Gîrl (Les Damnes du 

cœur). — 1929 : Dynamite. —>1931 : 
The Squavrrnan. — 1932 : The Sigrt af 





the Cross , — 1933 : Thh Day and Age. 

— 1934 : Four Frigbtened People, Cfeo- 

patra. — 1935 : The Crusades , — 

1936 : The Plainsman (Une aventure 

de Buffalo Bill). — 1938 : The Buçca- 
neer. — 1939 : Union Pacific . — 

1940 : North West Mouated Police {Les 
Tuniques écarlates). — 1942 : Reap 

the Wild Wind (Les Naufrageurs des 
mers du Sud). — 1944 : The Story o t 
Dr. Wasseli. — 1947 : Unconqucred (Les 
Conquérants d'un nouveau Monde). ■— 
1949 : Samsoa and DeJifoh. — 1952 : 
The Greatest Show On Earth (Sous le 
plus grand chapiteau du monde). — 
1956 ; The Ten Commandments . — 
1959 : The Bucccr/teer (Les Boucaniers, 
réalisé par Anthony Quinn, et super¬ 
visé par C.B, DeMille). 

Réalisateur de 63 films 2/3 à 
cadre récent, a obtenu sa réputation 
pour ses 3 films historiques et ses 
3 füms bibliques 1/3, qui ne sont 
nullement supérieurs — ni inférieurs 

— aux autres. Sous des formes très 
diverses, délicatesse et sentimentalité 
raffinées (Male and Femole, AnatoJ), 
schématisation brutale (Godlcss Girl, 
Volga Bootman), épopée et bonne 
humeur (Buccanccr, Union Pacific), 
sérénité contemplative et coloriage 
suave (Unconquered et Wassell, son 
chef-d'œuvre), magnifiques tableaux 
(Samson), hymne à la gloire du spec¬ 
tacle (Greatest Show), ascèse finale 
(Ten), on retrouve la même franchise 
entière et rude, tempérée par un bon 
goût artistique qui respecte la mesure, 
l'harmonie et la douceur. 

Peut-être parce qu'il appartient 
spiritueilement au siècle passé, le 
plus connu des cinéastes est aussi 
celui dont l'œuvre est la plus mécon¬ 
nue et inconnue : parmi les quarante 
films invisibles antérieurs à l'échec 
prémonitoire de Cleopatra, il risque 
d J y avoir des révélations à retarde¬ 
ment de l'envergure de celles d'Àna- 
tol et de Godless Girl. — L.M. 


de TOTH André 


Né Andréas Toth en Hongrie. Scéna¬ 
riste à la Bavarische Pi Muta et à la 
Hungoria Film. Pendant la seconde 
guerre mondiale, il filme l'invasion na¬ 
zie en Pologne. 1940-42 : en Angle¬ 
terre, monteur et metteur en scène 
» second unit». 1943 : scénariste à la 
Columbia. À épouse Yeronica Làke. 

PRINCIPAUX FILMS : 

1943 : Passporf fo Suez. — 1944 : 
Dark Waters, None Shaii Escapo . — 
1947 : Dishonored Lady, Romrod, Other 
Love. — 1943 : Pîtfall „ — 1949 : Slat- 
tery's Hurricane {La Furie des tropi¬ 
ques). — 1951 : The Man in the S addlc 
(Le Cavalier de la mort). — 1952 : 
Springfieid Rifle (La Mission du Com¬ 
mandant Lex), Canon City (Les Conqué¬ 
rants de Carson City). — 1953 : Thun- 
der _ O ver ths Plains (La Trahison du 
Capitaine Porter), The Siranger VVore a 
Gun, The House of VVax (L'Homme au 
masque de cire). — 1954 : Tanganyika , 
Crime Wave { ex-Thc City ls Dark), The 
Bounty Hunier (Terreur à l'Ouest). — 
1955 : The indian Fîghler (Rivière de 


nos Gttiours), Ridin' Shotgun (Le Cava¬ 
lier traqué). — 1957 : Monkey On My 
Bock (Quand la bête hurle), Hidden 
Fear. — 1959 : Doy of the Outlaw (La 
Chevauchée des bannis), The Two-Hea- 
ded Spy (Chef de réseau). — 1960 : 
Man On a String (Contre-espionnage). 
— 1961 : Morgan il prVofe (Capitaine 
Morgan), / mongoli (co-r. Riccardo Fre- 
da). — 1962 : Oro per i César) (co 
r. id.). 

Il est facile de voir 80 % de ses 
films et de Je prendre pour un obscur 
besogneux : André de Toth est un 
homme qui a abdiqué, non pas une 
fois pour toutes, mais toujours jus¬ 
qu'à la prochaine fois. Ce curieux 
trait de caractère ne mériterait guère 
de développements, si la nonchalance 
n'était chez cet auteur le tribut de 
la singularité. Quand, P Qr hasard, il 
se résout à diriger un film (généra¬ 
lement une production indépendante), 
il devient clair qu'il déborde de per¬ 
sonnalité. The City Is Dark fut un 
des derniers grands films noirs, bril¬ 
lant, désespéré. The Indian Fighter 
ressuscite la carte du Tendre en 
pleine guerre indienne et nous pré¬ 
sente, sous l'apparence de durs, des 
héros très fin de race, un peu cor¬ 
rompus, mais toujours suaves. Day 
of the Outlaw, v/estern noir-et- 
blanc sur ciel bouché, nous montre 
le choc de Robert' Ryan “et de Burî 
Ives, tous deux isolés parmi les leurs, 
et leur commun pèlerinage vers le 
grand hiver. Paysages aigus et vallées 
profondes servent de réceptacle à des 
panoramiques vertigineux où chavire 
le sens commun. Cette nuit omni¬ 
présente, cette mélancolie en sour¬ 
dine, cette sensualité raffinée, com¬ 
posent un portrait bien connu : com¬ 
me Stroheim, Lang, Sternberg, Ulmer, 
Cukor et Premïnger, André de Toth 
est à Hollywood un représentant de 
l'Europe des Habsbourg. Il est, seule¬ 
ment, regrettable que, dans son 
voyage au bout du crépuscule, il ait 
renoncé 6 croire à lui-même. — J. G. 


DMYTRYK Edward 


Ne Je 4 septembre 1908 à Grand 
Forks (Canada), dé parents ukrainiens. 
En 1923, t] est engage par la Para- 
mount, d'abord comme garçon de cour¬ 
ses et homme a tout faire dans les 
services de montage et de découpage, 
puis, en 1929, comme assistant au dé¬ 
coupage. De 1930 a 1939, devient chef- 
monteur : On/y Saps Work , Belle of 
the N/nef/es, Ruggles of Red Gap , 7"oo 
Many Parents, Zaza, Some Ljke ft Hot 
(1931), Bulldog Drummond's Péril, Mil¬ 
lion Dollar Legs , etc. En 1949, il passe 
devant la commission des activités anti- 
américaines. IJ s'exile en Angleterre, 
mais est condamné à six mois de pri¬ 
son et 1 QOÛ dollars d'amende. Il est 
blanchi en 1951. À donné son nom au 
« tenderloîn steack sandwich a la Dmy- 
tryk » (spécialité de la cantine Para- 
mount). 

FILMS : 

1935 : The Hawk. — 1939 : Télévi¬ 
sion Spy. — 1940 : Emergency Squad, 


Golden Gloves, Mysfery Sea Rarder , Her 
First Romonce . — 1941 : The Devîl 

Commands , Under Age, Swecthcart of 
the Campus, The B/onde From Singaporc , 
Confessions of Boston Blackie. — 1942 : 
Seven Mites From Aicatraz. — 1943 : 
Hitler's Children, The Falcon S trikes 
Bock, Captive W’dd Woman , Bc/»/id the 
Rising Sun. ■—- 1944 : Tender Comrade . 

— 1945 : Murder My Sweet, Bock fo 
Bataon, Cornered. — 1946 : T il the End 
of Time. — 1947 : Crossfire, Sa Wetl 
Remembercd. — 1949 : G/ve Us This 
Day, The Hidden Room (Obsession). — 
1952 : Mutiny, The Sniper (L'Homme à 
l'affût), Eight Iran Men. — 1953 * 
The Juggler , — 1954 ; The Caine Mutiny 
(Ouragan sur le Caine), Broken Lance. 

— 1955 : The End of the Aifair (Vivre 
un grand amour),, Soldier of Fortune (Le 
Rendez-vous de Hong-Kong), The Left 
Hand of God . — 1956 : The Mountai r ‘ 
(Lcr Neige en deuil). — 1957 : Raintrr 
County (L'Arbre de Yie). ~ 1958 
The Young Lions (Le Bal des maudits), 

— 1959 : Warlock (L'Homme aux colts 
d'or), The Btue Ange! . — 1962 : Wo/k 
On the Wiid Sîde (La Rue chaude), The 
Retuctant Saint . — 1963 : The Car- 
petbaggers. 



Dmytryk 49. 


Son expérience des geôles de l'Etat, 
sa faiblesse, ses traumatismes, font 
qu'il est impossible de séparer l'œu¬ 
vre de Ja vie. Le goût de l'argent, 
et celui de raconter sa triste histoire, 
ne donnèrent durant dix ans que des 
films sans intérêt. Peut-être faut-il 
pourtant retenir quelques instants de 
L'Homme à l'affût, les tempêtes dans 
un verre d'eau d'Ouragan sur le 
Caine, peut-être, surtout. End of the 
la meilleure dégradation ciné¬ 
matographique de l'univers médiocre 
de Graham Greene... Avec le temps, 
l'angoisse^ s'éloigne, le complexe de 
culpabilité disparaît sous les dollars ; 
plus les moments heureux sont chers, 
plus \]s sont rares, et Dmytryk 
redevient le médiocre cinéaste de 
Crossfîre, ]{ a fini par se supporter. 
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Audrey Hepburn et Stantey Donen (Charade). 


DONEN Stanlëy 

Né à Columbia le 13 avril 1924. Etu¬ 
des a l'Université de la Caroline du Sud. 
Part en 1940 pour New York. Chorus boy 
pour « Po) Joey » et « Best Foot For- 
ward » (1941). Rencontre Gene Kelly et 
George Abbott. Dès ses débuts à l'écran, 
est assistant chorégraphe en même 
temps nue danseur [1943 : Best Foot For- 
ward. — 1944 : Cover Girl. — 1945 : 
Anchors Aweigh. — 1946 : Holiday in 
Mexico. — 1949 : Take Me Ouf to the 
Bail Game, entre autres). 

FILMS {cf. Filmographie n° 143) : 

1949 : On fée Town (co-r. Gene Kel¬ 
ly, Un jour à Ne* York). — Î95D : 
Royof Weddf’ng, — 1951 : Love /s Bef-* 
ter Than Ever. — .1952 : S/ngin' in the 
Rain (co-r. Gene Kelly), Fearless Fagan 
(L'Infrcpide). — 1953 : G/ve a Giri a 
Break. — 1954 : Deep /n My Hearf, 
Seven Brides For Seven Brothers. — 

1955 : it's Always Pair Weather (co.-r. 
Gene KeJJy, Beau fixe sur New York). — 

1956 : Funny Face. — 1957 : ff/ss T hem 
For Me, The Pajama Game (co.-r. Geor¬ 
ge Abbott). — 1958 t /rrdïscreef. — 

1959 : Damr) Yankees (co.-r. George 
Abbott), Once More With FeeJing. — 

1960 : Su/prise Package (Un cadeau 
pour le patron), The Grass is Greener 
(Ailleurs l'herbe est plus verte). — 
1963 : Charade . — Prépare The Cf'pfter, 

Avec la complicité de Vora-Ellen, 
Audrey Hepburn, Doris Doy, Susy 
Parker, il vérifia l'aphorisme célèbre ; 
« le cinéma, c'est foire faire de Jolies 
choses à de jolies femmes ». Il dansa 
fout l'été, et ce Fut un été prodi¬ 
gieux. Puis, comme la cigale, Stanley 


Donen s'est évanoui avec charme et 
bagages. Aujourd'hui, c'est un vieux 
jeune prodige qui glisse doucement 
sur la pente de la négulesconnerie. 
La danse sur la table des femmes de 
Barberousse, les élégants recadroges 
sous la pluie le long des loufoqueries 
de Donald O'Connor, le syndicalisme 
en pyjama rayé, les gracieux clichés 
d'un mannequin parisien et les dam¬ 
nées pitreries d'un base-balleur yan- 
kee, où sont-ils ? Hélas, d'indiscré¬ 
tions en charades, il ne reste bientôt 
plus de ce Becker los-angélique 
qu'une marque d'allégresse dans de 
la pellicule d'avant guerre. — i.-L. G. 


DOUGLAS Gordon 

Né le 15 décembre 1909 à New York. 
ÎI débute dans le cinéma comme ne- 
teur chez Hat Roacf>, puis dirige 30 
courts métrages de la série Ûur Gang . 

FILMS : 

1939 : Zenobia. — 1940 : Saps at 
Sea —■ 1943 : Broadway Limited . — 
7944 : The Devif With Hitler •, — 1945 : 
First Yank into Tokyo. — 1946 : San 
Quentin. — 1948 : îf You Knew Susle, 
The Biack Arrow, Wafk a Crooked M/re. 
— 1949 : The Doolins of Okiahoma, Mr. 
Soft Toucb. — 1950 : Rogues ûf Sher- 
woorf Fores'?, The Fortunes o f Captain 
Biood, The Nevodon, Befween Midnigbt 
and Dawn. — 1951 *. Kiss Tomorrow 

Goodbye . —- 1952 : The Great Missouri 
Raid , On/y the Vcrhonf, I Wos a Com¬ 
muai st For the F. B./., Corne FUI the 
Cup. — 1953 : Mara Maru, The tron 
Misfress, She's Back On Broadway , So 


Tbis ls Love, The Charge at Feather 
River. — 1954 : Them, Youna at Hearf. 
— 1955 : The McConneil Story (Le 

Tigre du ciel), S/ncerely Yours. — 
1956 : Santiago. — 1957 : The Big Land 
(Les Loups dans la vallée), Bgrobers 
B-52. — 1958 : Fort Dobbs (Sur la piste 
des Comanches), The Frend Who W aiked 
the West. — 1959 : Up Périscope (La 
Mission secrète du sous-marin X 16), 
YeJJowsforJe Kelly (Le Géant du Grand 
Nord). — 1961 : Goid of the Se¬ 
ven Saints (Le Trésor des sept collines), 
The Si ns ot Rochci Code (Au péri! de sa 
vîe), Cfaudeffe Englhh. — 1962 : Fat- 
tow That Dream (Le Shérif de ces da¬ 
mes). — 1963 : Ca/f Me Bwana, Robin 
and fhe Seven Hoods. 

A pris, à la Warner, la place laissée 
libre par Curtiz ; plus inspiré pour¬ 
tant par le western ou la science- 
fiction que par la cape et l'épée 
(en passant pudiquement son pen¬ 
chant pour le panégyrique militaire 
et antirouge). Met, lui aussi, sa 
caméra à hauteur d'homme ; malheu¬ 
reusement, n’est ni un grand homme, 
ni un homme grand : tout est filmé 
en contre-plongées. — B. T. 



DUNNE Philip 

Né le II février 1908 à New York. 
Etudes à Harvard. Avant de débuter 
dans la mise en scène en 1955, il est 
l'un‘des meilleurs scénaristes de la Fox 
(Stanley and Livingstone , How Gfecn 
Was My Valtey, Johnny Apcila, The Latc 


126 




Dana Wynter et Philip Dunne (The View From Pompey's Head)~ 


Louise Graham Frod. Enfin fonde sa 
propre compagnie ; par îa suite, çolla- 
bore avec The Associates Exhibitors, The 
American Reîeosjng Corporation, Uni¬ 
ted Àrtists, Douglas Fairbanks, Para- 
mount, Fox, First National, R.K.Q. Est, 
depuis 1954, le metteur en scène attitré 
du producteur Benedîct Bogccus. En 
1963/ n'a nullement abandonné le ci¬ 
néma, et a trois projets, dont une comé¬ 
die musicale. 

PRINCIPAUX FILMS : 

1911 : fiafffesnakes and Gunpowrfer. 
— T912 : Tho Wanderer..^ 1913 : Love 
fs Blinda — 1914 : The Great Universal 
Misîery. — 1915 : The Pretty S ister o/ 
José, David Harum. — 1916 : The Ha¬ 
bit o f Happiness, Manhattan Madness 
(Une aventure o New York). — 1917 : 
The Man Who Mac/e Good . —- 191 fl : 
The Modem Muskefeer. — 1919 : Sof- 
diers of Fortune, The Dark Star. — 
19ZQ : Tho forbidde/7 Thing. •— 1921 : 
The Sin of Martha Quecd. — 1922 : 
Robin Hoctf. — 1923 : Zaza. — 1924 : 
Man/xfndfëd. — 1925 : hfight Life in 
New York. — 1926 : 5ea Horses. — 
1927 : East 5ide f West Side. — 1928 : 
Big Noise. — 1929 : The iron Mask r 
South Sea Rose. — 1930 : What a 
Widvwl — 1931 : Wicked. — 1932 : 
Her First Affair. — 1933 : / Spy. — 
1934 : The Mornîng AfUr. — 1935 * 
Black Sheep, Beauty’s Daughtcr* •— 


George Apley, Forever Amber , The Ghost 
and Mrs. Muir, Escape , Pinky, Anne of 
the fndies t David and Botffsheba, 'May 
of a Goücho, Demetr/ws and tho Gia- 
djators). Scénariste de la plupart de 
ses- films. 

FILMS : 

1955 : Prince of Players , The View 
From Pompey's tfead (Le Train du der¬ 
nier retour). — 1956 ; Hilda Crâne 

(L'Impudique), Threc BraYe Men . — 

1958 : Ten Norih Frederick, !n Love 
and War (Le Temps de la peur). — 

1959 : B lue Denim (La Fille en blue 
jeans). — 1961 : W lid in the Coun- 
Uy (Amour sauvage). — 1962 : Usa 
(L'Inspecteur). 

Débuta dons Tambition avec Prince 
of Players : échec commercial. Des 
trois films qui suivirent, on peut 
aimer quelques scènes romanesques et 
détails insolites. Dunne connut enfin 
le succès commercial {aux Etats- 
Unis) avec Blue Deniin. Dès lors, ce 
grisonnant gentleman fut considéré 
par les ridicules de la Fox comme 
le spécialiste des teen-agers. Espérons, 
pour Dunne, que jeunesse se passera 
avant sa mort. —< C. C. 


DWAN Allan 

Né le 3 avril Tfl85 à Toronto (Ca¬ 
nada). Débute au cinéma en vendant 
un scénario à l'Essanay. Ensuite, à 
['American Film Co, : scénarios, dé¬ 
coupages, puis mise en scène. Travaille 
successivement pour Seîznick, Goldwyn, 
la Triangle, les C.K . Young Prod., les 
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7936 : The Song and Dance Man, Hu- 
man Cargo, High Tension, T5 Mafcfen 
Lane . — 1937 : Woman W/se, That 1 
May Liye, One Mile From Hcavçn, Heidi. 
■— 1938 ; Rebecca of Sunnybraak Farm 
(Mom'zelle Yedette). — 1939 : Suez, 
Josette, Frontier Marshal, The Gorilla, 
The Three Musketçers. — 1940 : Traii 
of the Vigilantes, Yo ung People, Saihr's 
Lady, — 1947 : Look Who's Laughing, 
Ri se and Shme, — 1942 : Hcre We 
Go Agafn, Friendly Ennemies, — 1943 : 
Around the WorJtJ. — 1944: Abroad 
Witb Two Yanks, Up in Ma6e/'s Roam. 
— 1945 : Getting Gertie's Garter , flrew- 
ster's Millions. — 1946 : Re/irfezvous 
Wiih Annie, The Cafcndar Girl. — 

1947 : Northwest Otifposf (Poste avance), 
Driftvrood (Jenny et son chien). — 

1948 : The tnside Story, Angel in Exile 

(co-r. Philip Ford). — 1949 : Sa/ids of 
Jwo Jima , — 1950 : Surrenrfer, — 1951 ; 
Belle Le Grand (La Belle du Montana), 
The Wifd Bine YondQr (Tonnerre sur le 
Pacifique). — 1952 ; I Dream of Jeanie, 
Montana Belle. — 1953 ; Wonra/i 

They Afmost Lynched, Flight Nurse, 
Sweetbsarfs On Parade. — 1954 : Si/yer 
Lode (Quatre étranges cavaliers), Catth 
Queen of Montana (Lq Reine de la 
prairie). Passion (Tornade). — 1955 : 
Escape fo Burma (Les Rubis du prince 
birman), Pearf of the South Pacific, Ten- 
nessee's Partner (Le Mariage est pour 

demain). — 1956 : S/ightly Scorht 

(Deux rouquines dans la bagarre), Hold 
Back the Nigfrt (Bataillon dans la 
nuit). — 1957 ; The River's Fdge, The 

Restless Breed. — 1958 ; Enchanted 

Isiand. — 1961 ; Most Dangerous Man 
Alive, 

Hier Ja conscience, aujourd'hui le 
remords d'Hollywood. Le patriarche 
du cinéma fiJe ses cinquante ons de 
pellicule, chargés diversement d'om¬ 
bre et de lumière. Le compagnon de 
Griffith et Fairbonks semble avoir 
subi un blanc au début du parlant ; 
semble, car qui peut croire avoir vu 
2 % de ses films ? Mats le film 
noir le remet en selle : Angel in 

Exile, au titre de porabole, c'est ie 
gangster qui retourne à la terre, 
mais pour y vivre. Inventeur de 
caractères (Belle Le Grand), de situa¬ 
tions (Tenncssee's Partner) et de 
leurs mises en scène (CatHe Queen 
of Montana), Dwan est outre qu'un 
inventif artisan ; un corrupteur de 
conventions (Slightly Scarlet), mais 
un puriste en pureté (Passion). 
Comme il a passé l'âge des conces¬ 
sions bien avant qu'il’ n'en faille, 
c'est, mieux que Ja liberté, l'affran¬ 
chissement qu'il propose en son œu¬ 
vre. Pour l'homme, s'affranchir des 
sociétés fausses, des artifices, des 
haines, des contraintes, au profit des 
états naturels de l'âme j briser la 
passion, même, pour y ressusciter sa 
nGture. Quête du vrai ? Sa rencontre, 
plutôt, son bonheur d'expression. En 
chemin, l'homme est son maître, seul 
avec le diable et tous avec Dieu, 
il ne souffre Jamais que ce qu'il veut 
souffrir. Point de destin, donc, mais 
une destination universelle. Une hos¬ 
pitalité maintenue, mais résolue. La 
violence, et sa perfection brutale, 
/'action, comme la lutte et l'effort 
ne sont pour les aventuriers solitaires 
que les ruptures passagères d'une 
paix entrevue, souhaitée et, pour une 


fois, permise sinon possible. Dwan 
est- il le dernier des idéalistes ? Des 
ruusseauistes, plutôt, mais il ne s'agit 

pas de prendre fo nature comme elle 
est : la retourner d'abord sur elle- 
même, la filmer. — J. G. 


EDWARDS Blake 

Né le 26 juillet 7922 à Tulso (Okla- 
homa). Etudes à Los Angeles. Diplômes 
à la Beverly Hills High Schaol. Travaille 
comme écrivain, pour la radio, la télé¬ 
vision, puis le cinéma ; à fa radio, fa 
série de « Richard Diamond ", pour t>îck 
Powell ; a la T.V., création des séries 
k Pefer Gunn » et * Mister Lucky ». 
Ecrit aussi des pièces de théâtre' (dont 
« AU Ashore »). À f'écran, acteur pour 
Stranghr of the 5wamp (1946), Tokyo 
Rose, Leather Gl oves, Panhandle, Siam* 
pede (1947-48). Scénariste ; Panhandle, 
Stampede, Sound Off (1952, réalisé par 
Richard Quine, qu'Edwards ayait ren¬ 
contré pour la première fois pour Léo* 
ther Gfovesj, Rainbow 'Round My 5 h ouf- 
der (1952, R. Quine), Cruis/n' Ddwn the 
River (1953, id.}, Afl Ashore (7953, id.). 
Drive a Crooked Raad (1954, id.), My 
Sisier Eiiecn (1955, id.), Operaffo/r Mad 
Bol! (1957, id.), The Notorhus Landlad y 
(1962, id.). Epouse le 17 mars 1953 
Patricia Wa/ter, avec qui i) avait joué 
à la scène « Ail Ashore; Une fille et 
un garçon. À fondé récemment avec 
Richard Quine et Max Arnôw ta société 
de production « Artîsts and Producers 
Associates », 



FILMS : 

7955 : Bring Your Smife Afong. — 
1956 : He Lougbed Lajt. — 1957: 
Mister Cory. — 1958 : This Happy Pee¬ 
ling (Le Démon de midi), The Perfecf 
Furlough (Vacances à Paris). — 1959 .* 
Operation Petticoat . — I960 : High 
Time. — 1961 : B reakfast ai Tiffany's 
(Diamants sur canapé). — 1962 : fxpe- 
riment in Tcrror (Alla brigade spéciale). 
— 7963 : Days of Wine and Roses, The 
Pink Panther. — 1964 ; A Shoi in the 
Dark. 


Burlesque, ironique, amer, tragique : 
tous les registres lui sont bons ; 
quoi de commun ? Ceci peut-être : 
le noir Edwards jette ses héros dans 
les situations à quoi ifs sont te moins 
préparés, et les regarde se dépêtrer. 
C'est, si l'on veut, et pour être un 
peu sociologique, la peinture de 
l'inadaptation de l'Américain moyen 
dans sa propre civilisation, et de son 
impuissance à obtenir ce bonheur 
qu'elle lut promet. Les broches de 
Tiffany's n'ont qu'épingles, les jours 
de vin et de roses qu'épines et 
gueule de bois ; d’où la * cocasserie », 
qui n’est que le dernier regard pu¬ 
dique sur un univers sans espoir. 
Revenons à Tiffany's : film new- 
yorkais dans le style du New-Yorker, 
c'est aussi la seule rencontre d’une 
matière et d'une manière ; pour le 
reste, c'est l'une, ou l'autre, chacune 
esseulée et un peu pitoyable. — 
J. Ot 


ENCEL Morris 


Né le 8 avril 1918 à New York. Après 
ses études, employé de banque, photo¬ 
graphe d'actualîtés. Après quatre ans 
dans la marine comme photographe, tra¬ 
vaille pour plusieurs magazines. Colla¬ 
bore à plusieurs inventions techniques 
avec Charles WoodVuff (dont une nou¬ 
velle caméra 35 mm). — 1952 : il est 
co-réalisateur et co-productcur de The 
Uttle fugitive, avec Ray Ashley et Ruth 
Qckin (qui devient sa femme_ au cours 
du fournage), et photographie le fîltri 
(avec sa caméra) ; un Lion d'Argent à 
Venise. 1955 : avec sa femme, il écrit, 
produit, réalise (et photographie) seul 
Loyers and Loff/pops. 1958 : il produit 
et met et scène Wcddingj and Bobfcî, 
qui remporte le prix de fa Critique a 
Venise. 

FILMS : 

1953 ; The L/tfle Fugitive. — 1955 : 
Loyers and Laflipops. — 1958 : V/eddings 
and Babies. 


Petite chronique familière : ma¬ 
riage, mormot, brouilles et retrou¬ 
vailles. Cela tient du journal intime, 
du livret de famille, du livre de 
comptas, du conte de faits ; et^ puis, 
New York, toujours recommencée. Le 
principe est simple : nous mettre, 
de gré ou cfe force, dans le coup —• 
à la fois la concierge et l'ami du 
ménage, qui prend parti pour l'un, 
puis pour l'autre, ne sait plus, va 
faire un tour, regarde les passants, 
revient, tombe sur la mamma, qui 
l'accable un quart d'heure de son 
éloquence et de ses larmes, ressort, 
croise faut son monde réconcilié, se 
sent de trop, rentre ’ chez lui, the 
end ; ou tout comme. Chacun prend 
ce qu'il veut, on ne force personne, 
vous aimez, vous n’aimez pas :' ,Ruth 
et Morris né vous en vaudront pus ; 
d'aitteucs, vous n'êtes pas _ là. Qui se 
soucie de vous ? (Semble-t-il, maïs 
on ne vous perd pas de vue, du coin 
de l'oeil.) — 1. R. 
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Morris Engel et Ruth Orkin. 


ENRiGHT Ray 

Né le 25 mars 1896 à Anderson (In- 
diana) . Monteur de Chaplin et de Mack 
Sennett, il devient gagman chez Thomas 
H. Ince. IJ débute au cinéma en 1927 
en dirigeant Rin-Tîn-Tin, et réalise par 
la suite un nombre imposant de westerns 
qui lui valurent une certaine notoriété 
aux U.S.À. 

PRINCIPAUX FILMS : 

1940 : Brothcr Rat and a Baby, An 
Angel From Texas, The River’s End. — 
1941 : The Wagons Rotl at Nigkt, 
Thieves Fait Out, Law o{ the Tropics, 
Bad Mer) of Missouri, Wild Bill Hickock 
Rides. — 1942 : The Spoilers, The Man 
oi Texas. — 1943 : The tron Man , Gung 
Ho! Good Luck Mr . Yatos. — 1945 : 
One Way fo Love, China Sky 4 Mon 
Alive. —. 1947 : Albuguergue, T rail Street 
(Du sang sur Ja piste), Return of the 
Badmen (Far West 89). — 1948 : Coro¬ 
ner Creek (Ton heure a sonné). — 1949 : 
Montana, South of St.louis. ~ 1951 : 
Kansas Rorrfers. — 1952 : Flamrng fea- 
ther . — 1953 : Man From Cairo. 


Succès d'avant guerre et d'est i me, 
il fut l'homme, avont Budd, de Ran- 
dolph Scott. Tourneur de westerns au 
moment précis où personne ne con¬ 
sidérait le genre, jl doit à ce déca¬ 
lage l'ignorance où on le tient. Mais 
tout se décale avec lui : style sérieux 
sur scénarios sériés, emploi cavalier 
et rayen (Nîcholas) de la couleur 
(The Mon of Texas), un espace con¬ 
sidérable et, surtout, un goût de )a 
violence présageant les hargnes du 
western «moderne». On s'y écrase 
les doigts à coups de pierre ; les 
éperons mordent les joues ; l'agonie 
dure tout un chargeur. De quoi nous 
rendre envieux d'en voir plus. — B. T. 


FLEISCHER Richard 


Né le 8 décembre 1916 à Brooklyn, 
New York. Fils de Max Fleischer (Betty 
Boop et Popeye). Etudes de médecine, 
puis d'drt dramatique. 1937 : monte une 
troupe théâtrale, les Arena Players. 
1940 : entre à la R.K.O., département 


actualités et courts métrages. Jusqu'en 
1945, nombreux documentaires de la 
série This /s America , Réalise aussi des 
Flickers Flashbaçks (montages de vieux 
films muets, avec Pickford, L. Gïsh, etc.), 
plus Design For Death. Travaille main¬ 
tenant en Italie pour Dino de Laurentiis. 

FILMS : 

1946 : Child q t Divorcé , — 1947 : 
Banjo. — 1948 : So 77i/s 1s New York/ 
Bodyguard. — 1949 : The Clay Pigeon, 
fo/Jaw Me QuiefJy (L'Assassin sans vi¬ 
sage), Mafce Mine Laughs / Trapped (Le 
Traquenard). — 1950 : Armored Car 

Robbery . — 1952 : The Narrow Margin 
(L'Enigme du Chicago-Express), The 
Happy Time (Sacré printemps). — 1953 : 
Arena. — 1954 : 20 000 Leagucs Undcr 
ihe Sea. — 1955 : Violent Saturday 
(Les Inconnus dans la ville', The Giri 
in the Red VeJvef Swing , Bandido. —* 
195/ : Between Heaven and Hell (Le 
Temps de la colère). — 1958 : The 
Vtkings. — 1959 : Thcse Thousand Hills 
(Duel dans la boue). Compulsion (Le 
Génie du mal). — 1960 : Crack in the 
Mirror . — 1961 : The Big Gamble (Le 
Grand Risque), 1962 : Barabbas» ~ 
Prépare Sacco c Vanzetii, 

Bœuf à tout faire, il en a aussi 
la force et le pas sûr — mais sou¬ 
vent lourd (The Big Gamble, Compul¬ 
sion). Sa signature n'est pas une 
garantie mois une empreinte : il ne 
manque pas d'audace, mais de discer¬ 
nement. Habile aux beuveries, barbes 
et brutes, on l'a vu ficher son coin 
dans les bûches les plus rudes et vous 
équarrîr un film solide comme la lé¬ 
gende (The Yikings). Mais il sait 1 
traiter la dynamite comme une sub¬ 
tilité dialectique (Bandido Caballcro) 


Richard Fleischer, Anthony Quinn et Christopher Fry 
(Barabbas). 
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John Ford et Samuel Fuller. 


et l’imposture comme une profession 
de foi (Barrabas). Que le cinéma en 
sorte bien au point ou mai en point, 
il poursuit sa tranchée dans la jungle 
des actions, dont il ne souligne que 
la gratuité. Tel est son lot : l’affa- 
dissement d'élans barbares dans des 
/eux de plus en plus futiles. Ce n'est 
pas pour rien : aujourd'hui, l'ancien 
combattant vaincu par Zanuck et 
son esclave (dit-on) s'enfonce à son 
tour dans les délices de Capoue. 


FORD John 

Né Je 1*' février 1895 à Portland 
(Maine), de parents d'origine irlandaise. 
A dix-huit ans, il travaille dans une 
fabrique de chaussures, puis rejoint son 
frère Francis à Hollywood, et débute 
auprès de lui comme accessoiriste, régis¬ 
seur, puis assistant-metteur en scène. 
Dès 1917, metteur en scène de westerns 
interprétés par Harry Cnrey (jusqu'en 
1922, plus de 40). De 1917 h 1930, il 
fait 70 films. Au cours de la dernière 
guerre/ a servi avec le grade de confre- 
omiral. Nommé amiral le -jour de la 
présentation de The Long Cray Une. A 
fondé avec Merian Cooper la compa¬ 
gnie Àrgosy en 1947 et, depuis, produit 
la plupart de ses films. 


PRINCIPAUX FILMS ; 

7977: Cactus My Pot. — 1918 ; Phan- 
foirî Riders. — 1919 : The Outcasts of 
Poker Fiat. — 1920 : The Girl in 
Number 29. — 1921 : Sure F/Ve. — 
1922: Silver Wings. 1923 : Comeo 
Kifby. — 1924 : The Iron Horse. 

1925 : Thank You. — 1926: Three Bad 
Men. — 1927 : Upstream. — 1928 : Four 
Sojis. — 1929 : Sfrong fîoy. — 1930; 
Men W/fhouf Women. — 1931 : Arrow- 
smith. — 1932 : Air Mail. — 1933 : 

Doctor Bull . — 1934: The Lost Patrof. 

— 1935 : The Whole Town's Talkïng, 

The Informer. — 1936 : The Prisoner of 
Shark ht and. — 1938 : Hurricane (co-r, 
S. Heisler). — 1938 : Four Men and a 
Frayer. — 1939 : Stagecoach , Young Mr. 
Lincoln, Drums Ahng ffte Mohawk. ■— 
1940 The Grapes of V/rath. — 1941 ; 

How Green Wos My Valley. — 1945 : 

Tltey Were ëxpendable (Les Sacrifiés), — 
1946 : My Darfing Clémentine. — 1947 : 
The Fugitive . — 1948 : Three Godfathers. 

— 1949 : Sbe Wore a YelloW Ribboo (La 
Charge héroïque). — 1950 : Wagon- 
masfer. — 1952 : The Quiet Man. — 
1953 : The Sun Sh/ncs Bright. — 1954 : 
The Long Gray Line . — 1955 : Mr. 
Roberts (co-r. M. LeRoy). — 1956 : The 
Searchers (La Prisonnière du désert). — 
1957 : The Wings of BagJes (L'Aigle vole 
au soleil), The Rissng of the Moon. — 


1958 ; The Lost Hurroh, Gideon of 
Scotïand Yard (Inspecteur de service). 

— 1959 : The Horse Soldiors. — 1960 : 
Sergecrnt Ruf/edge (Le Sergent noir). — 
1961 : 7>o Rode Togeffrer (Les Deux 
cavaliers), The Man Vf ho Sftof Liberty 
Valance, — 1962 : How th e West Was 
Won (co-r. H. Hathaway et G. Marshall). 

— 1963 : Donovon's Reef. — 1964 : 
Cfteyenne Autumn. 


H faut réhabiliter Ford. Contre ses 
contempteurs de toujours, mais aussi 
contre ses hobilitateurs d'hier : les 
uns, les autres n'ont pu, foce à cet 
homme fort, qu'être timides. Louon 
ges, réserves n'ont visé que ses petits 
côtés. On a dit, en bien comme en 
mal, qu'il était conformiste, mora¬ 
lisateur, simpliste, sentimental... il 
l'est, mois dans l'excès. Excès, juste 
utile à dynamiter le sens commun de 
ces termes et leurs limites. Après, 
au-delà, Ford commence : rien d'éton- 
nanf à ce que sa démesure échoppe 
alors aux demi-mesures de la critique. 
Sa générosité n'est pas la qualité 
régulière que l'on reconnaît, mais 
envergure : redonner qux êtres, à 
leurs objets, leur pleine mesure. Les 
cadres courants de la vie sont trop 
étroits pour lui — loin de les fuir, 
il se consacre à les grandir (The 
Searchers) ; l'aventure, quotidienne, 
et l'exploit, régulier (The Iran Horse); 
oux gestes élémentaires de résonner 
dans la mythologie (Drums Along the 
Mohawk) ; aux rythmes répétés de. 
la vie, retour des saisons, suite des 
habitudes, fuite du temps, s'accorde 
une valeur rituelle et mythique (The 
Long Voyage Home, Donovan's Reef). 
Nul refus ici d'aucune convention : 
tord les assume toutes mieux que 
tout autre, mais les mène par la 
violence (Prisoner of Shark Island) 
ou l’humour {Four Men and □ Prayer) 
à leur force oubliée (Whaf Price 
Gïory). Ses moindres héros, fussent- 
ils balayés par les tempêtes humaines 
(Tobacco Road) eu divines (The Lost 
Patrol), sont des géants, rédempteurs 
d'une indifférence à la vie qui est 
le seul péché possible. Ce sont aussi 
des Titans qui soulèvent le monde et 
pourraient le briser mais le bercent 
entre leurs bras. Paradoxe perpétuel : 
rendre héroïaue le familier et familier 
l'héroïsme (The Wings of Eaglet). 
Son audace, enfin, est de redécouvnr 
sans fin la beauté du monde (jusque 
dans sa laideur : How Green Was My 
Valley), la grandeur de la vie jusque 
dans sa misère (The Grapes of Wrath) 
et la noblesse de l’homme — fût-ce 
dans ses bassesses {The Informer, 
Two Rode Togefher). 

Filmer ? Oser tranquillement, plu-* 
tôt, faire lutter l’homme et la vie. 
Les faire tous deux vainqueurs d'un 
combat qui ne compromet leur natu¬ 
rel équilibre que pour l'exalter 
mieux. La sérénité comme fin prend 
le risque comme moyen ; l'harmonie 
ne craint pas le trouble qui lui donne 
son prix : les bagO *res qui bigarrent 
l'œuvre sont aussi l'exemple de cette 
liberté qui ne vise qu'à la responsabi¬ 
lité. Brève histoire vaut mieux que 
long discours : ou cours d'un tour¬ 
nage, le producteur dit à Ford : 
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* J! y a trois jours de retard. => Ford 
arrache calmement quelques feuilles 
du scnpl et répond : « te retard est 
rattrapé. » L'avance vaut toujours. 
— J,’L. C. 


FRANKENHEIMER John 

Né en 1930 à Malba (New York?. 
Découvre Je cinéma pendant son service 
militaire. Tente, sans succès, sa chance 
à Hollywood, Travaille au théâtre, 
comme acteur et metteur en scène, à 
la radio (Washington) comme acteur 
et metteur en ondes. Suit les activités 
de l'Actor's Studio. Devient assistant à 



la TV (séries « Person to person, Yau 
Are There, Danger»; est en particulier 
l'assistant de Sidney Lumet) ; metteur 
en scène TV : séries « Marna, Danger, 
Studio One, You Are There, Climax, 
Playhouse 9D, Dupont Show ot the 
Month ». La R.K,O. l'aide à réaliser 
son premier film. Depuis, à fa TV, 
séries « Ford Startime, Sunday Showcase » 
et « The Turn of the Screw, Fifth Co- 
lumn, The Snows ot Kilimanjaïû ». 

FILMS : 

1957 : The Yt>ung Stra/iger (Mon père 
cet étranger). — 1961 : The Young Sa- 
vages (Le Temps du châtiment), — 
1962 : Al/ Fa/J Down (L'Ange de la 
violence), Birdman of Alcatraz, The 
Manchurian Candidate (Un crime dans 
la tête). — 1963 : Seven Days in May , 
The Train. — Prépare The Confesser. 


A, cependant (possons le passif, qui 
est celui de tous les yes-men), le sens 
de l'air du temps : The Manchurian 
Candidate, il y a six mois, ce n'était 
guère que rocambolesquc pas très 
franc, parcours et intentions mal dé¬ 
finies ; et maintenant, comme on soit, 
de l'Histoire. L'actualité se charge¬ 
rait-elle aussi de la publicité des Sept 
jours en mai ? Espérons que ce rTest 
pas dans les projets des deux cor¬ 
beaux Douglas-Lancaster... Par ail¬ 
leurs, ce peu franc Johnny connaît, 
c'est un fait, l'art de noyer le pois¬ 
son : l'incroyable n'est pas cru, mais 


vrai ; ou semble tel (mais chez Hitch- 
cock, disons, c'est l'inverse : c'est Irr 
vrai qui est incroyoble, et l'art est dp 
Je repêcher). — J.R. 


FULLER Samuel 


Né le 12 août 1911 □ Worcester 
(Massachussets). Débute à 15 ans 
comme vendeur de journaux et copy-boy 
au « New York Journal ». A 17 ans, 
rédacteur au « New York Graphie » et 
au «San Diego Sun», spécialiste des 
reportages sur affaires criminelles. Nom¬ 
breuses nouvelles et 4 romans policiers r 
« Burn, Baby, Burn » (35), «Test Tube 
Baby » (36), « Make Up and Kiss (381, 
« The Dark Page » (44). A partir de 
1936, scénariste : Hats O ff, puis It 
Happened in Hollywood (37), Gangs of 
New York, Adyenture in Sahara (38), 
Fédérai Man Hunt (39), Bowery Boy, 
Confirm Or Dony (41), Power of the 
Press (42), Gangs of the Waterfront 
(43), Shockproof (48), The Tanks Are 
Corning (50), Scandai Sbeef, Rear Guard 
(51), The Command (53). De 1942 à 
1946, reporter de guerre et soldat ; dé¬ 
coré pour conduite héroïque. Producteur 
(Deputy Corporation, Samuel Fuller Pro¬ 
ductions, Globe' Enterprises Inc.). Scé¬ 
nariste de tous ses films. A tourné pour 
la TV : « Dogfaco » (59), et en 63, le 
4 S épisode de la série « The Virginian » 
(« It Tolls For Thee»), ainsi que «Stu¬ 
péfiant ». 


FILMS (cf. Filmographie n° 93) : 

1948: / Shot Jesse James. — 1949 : 
The Baron of Arizona. — 1950: The 
5/eeJ Hetmet (J'ai vécu l'enfer de Co¬ 
rée). — 1951 : Fixed Bayoneis. — 1952 : 
Park Row, Pickup On South Street (Le 
Port de Fa drogue). -— 1953 : HetI and 
High Wafer. — 1955 : House of Bamboo. 
— 1956 : Run af the Arrow. — 1957 : 
China Gâte , Forfy Gans, — 1958 : Ver- 
bofen / (Ordres secrets aux espions na¬ 
zis). — 1959 : The Crimson Kimono. — 
1960 : Underworld U.S.A. — 1961 : Mer¬ 
rill'$ Marauders. — 1963 : Sbock Corri¬ 
dor. The Iton Kiss . 


Cinéaste de la foudre, il l'accroche 
à son revers et n'hésite pas à l'exhiber 
comme un trophée pris sur l'ennemi : 
bêtise, conformisme et confort, juste- 
milieu. Mais s'il éclate, il foudîoie ces 
tares : moraliste, donc, comme tous 
les grands, Fuller l'est d'obord^ dans 
la violence. Au prêche, H préfère le 
blâme et le blasphème, ce qui ajoute 
au charme de ses discours celui de 
ses coups de poing. On comprend que 
les gifles cinématographiques qu'il 
balance à droite comme à gauche- 
soient mal digérées des deux côtés. 
Contradictoire par excellence et non 
per impuissance, il est l'agilité même 
et saute d'un extrême à l'autre avec 
le dédain des boiteux qui s'échinent à 
le prendre en flagrant délit d'ellipse 
Tellement qu'il n'est jamais où on 
le voit : les fureurs qui l'ont renou 
fameux ne volent pas ses accalmies 


Carrai! Baker et Jack Garfein (Something Wï(<4. 
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Cinéaste de l’éclipse, il brille moins 
par sa clarté que par sa profondeur 
L'audace de ses sujets lui sert à mas¬ 
quer sa pudeur (The Crimson Kimono), 
fa haine de ses personnages, Jeu; 
amour (Merrill's Marauders), l'appa¬ 
rent désordre de sa miss en scène n'est 
que la rigueur de son ordre moral : 
le mensonge, filmé, devient franchise 
(Ptckvp On 5outh Street), la bas¬ 
sesse, noblesse (House of Bomboo). 
Conséquences, sa malice, son plaisir 
à dérouter, ses exploits contre les 
'termes : seul, îl sait couper ses long 
sbots a lo mitrailleuse, filmer un bai¬ 
ser anticommuniste en lumière rouge, 
et l'alliance des contraires lui tient 
fieu de poésie (HeÜ ond High Waterl. 
Aujourd'hui, le fin Sam, sûr de ses 
forces, file sa laine au coin du feu do 
la folie humaine. Mais il est loin 
d'avoir 1 iré sa dernière cartouche : 
tant que ta beauté ne se rendra pos 
définitivement à l'élan. — J .-L, C. 


CARFE1N Jack 


Né le 2 jtirllcf T930 ett Tchécoslova- 
quie. Déporté à Auschwitz où il perd 
sa famille. Arrive aux U.5.A, en 1945, 
et commence à s'occuper de théâtre dès 
1947, au Dramatic VVorkshop, ssus la 
direction à'Erwtn Piscator . Assistant-met¬ 
teur en scène au Tonglewood Theatre. 
Naturalisé américain en 1951. Earry 
Wood remaraue sa mise en scène de 
« Darkness at Noon », et le fait tra¬ 
vailler o la TV. Au théâtre,, il dirige 
« Camille », avec Clarice Blcckburn, et 
en 1953, adopte avec l'auteur, Calder 
Wiflingham, le livre « End As a Man », 
qui triomphe à l'Actors Studio, à Green¬ 
wich Village puis à Broadway. Tout en 
travaillant a la TV [n The Marriage 
etc.), est as rî stant de Kazan et Steyens 
pour Baby Do}} et dont. JJ épouse 
Carroll Baker en 1955, porte à l'écran 
« End As a Man » en 1956 a la de¬ 
mande de Sam Spiegef, retourne au 
théâtre en 1957 {« Girl of Summer », 
avec 5be/Jey Winters) et s'occupe de 
toute façon avantage de théâtre que 

de cinéma. 

FILMS : 

1956 : Th- Strange One (Demain ce 
seront des hmmes). — 1961 : Somethlng 
Yfîid (Au b ut <fe îo nuit). 


Il est intellectuel, indépendant, new- 
yorkais : trois, termes qui peuvent, 
grosso modo, caractériser la nouvelle 
génération américaine. The Strangc 
One, malheureusement, est le type 
même du film qui eût gagné aux mé¬ 
thodes et ci l'esprit hollywoodiens. 
Mais il recelait quelques promesses, 
que tient Somethîng Wild, dont les in¬ 
fluences (New York, Hollywood, 
France), soumises, assimilées, s'in¬ 
tégrent à une oeuvre originale. Il y 
a encore un peu d'esprit de système, 
une certaine raideur dans la sponta¬ 
néité, mais Garfein, qui a su réfléchir 
entre 5frange et Something, conti¬ 
nuera sûrement à. — M. D. 


GARNETT Tay 

Né presque au début de ce siècle à 
Los Angeles (Californie). 1920 : homme 
à tout faire dons l'industrie cinémato 
graphique. De 1926 à 1926 : premiers 
scénarios (Skyseroper, Power). 1935 : 
premier roman, « Man Lnughs Bock ». 
1939: petit rôle à l'écran dans Eter- 
r.ùliy Y ours. 1941 : producteur de Unex- 
pected Uncfe et Weekend For Th/ee. A 
la télévision, a dirigé « The Loretta 
Yaung Show, The Pour Star Theatre », 
et des épisodes de « Wogontrain », une 
importante série. 



PRINCIPAUX FILMS: 

1928 : Celebrify, The SpieJer. — 1929 ■ 
The Flying Pool (Tragédie foraine). — 
1930 : tfer Man, — T 931 : Bad Com¬ 
pany. — 1932 ; One Way Passage 
(Voyage sons retour). Prestige, Okay 
America. —- 1935 : China Seas (La 
Malle de Singapour). — 1937 : Lave 
fs News (L'Amour en première page), 
Slave Shrp (Le Dernier Négrier). — 
1938 : Joy of Living . — 1940 : SlîghtJy 
Honorable (Le Poignard mystérieux), Se- 
ven Smners (La Maison des 7» péchés). 

— T 942 : My Payante Spy. — 1943 : 
Bafaan, The Cro$s of Lorraine. — 1944: 
Mrs. Porkington, — 1945 : The Valley 
of Decision (La Vallée du jugement). — 
1946 : The Postman Atways Ring s Tw/ce. 

— 3947 : Wild Harvest (Les Corsaires 
4e la terre). — 1949 : À Connecticut 
Yankee in King Arthur's Court. — 1950 : 

he Firebali . — Î95I : Cause For 

Alarm (Jour de terreur), So/drcrs Three 
(Trois troupiers). — 1952 : One Minute 
to Zéro (Une minute avant l'heure H). 

— 1953 : Main Street to Broadway. — 

1954 : 7Ae Bfack Knight (Le Serment du 
Chevalier Noir), — 1956 : Sevon Won- 
ders of fhe World (pour Cinérama, en 
co-r.). — 1960 : A Ternbfe Beairty (Les 
Combattants de la nuit). — 1963 : 

Catth King. 

Le passoge du muet au parlant, si 
difficile pour d'autres, fut son âge 
d'or : archétypique de l'époque, si 
ses films vieillissent bien, c'est qu'on 
s'en rend mieux compte maintenant. 
Exotisme et sexualité maritimes, 
mythes en tous genres ; ce n'est pas 


un baroque, mais rl le frôle parfois, 
comme sans le vouloir (mais c'est son 
élégance). Petit-cousîn de Hawks, par 
l'air du temps, mais aussi par la fa¬ 
çon de le humer et de le rendre ; mais 
’e temps présent , semble-t-il, le 
touche peu. 


GOULDINC Edmund 

Né le 20 mars 1891 à Londres. A 
12 ans, il monte sur les planches ; ac¬ 
teur de théâtre d Londres de 3909 à 
1914 (« Alice in Y/onderland, The Pic- 
ture of Dorian Gray », etc,). Auteur de 
productions londoniennes (« Gad Save the 
King », etc.). 1915 : part aux Etats- 
Unis et travaille à New York ayec Je 
producteur de théâtre Edgard Selwyn. 
Auteur de nombreux scénarios (TaVabh 
David, etc.). Meurt le 24 décembre 1959 
à Los Angeles. 

FILMS : 

1925 : Sun-Up, Sally Irene a/ta 
Mary. — 1927 : Women Love Diamond s. 

— 1928 : Love. — 1929 : Trespassed. — 
)93Ô: Grand Parade . — 1931 : Para - 
mounf On Parade, Reaching For the 
Moon, The Night Ange/. — 1932 : 
Flesh, Grand Hatel , Btondic of the 
FoJJios. — 1934: Riptide. — 1935 : 
The Fiame Y/ithin. — 1937 : That C«r- 
tajn W oman. —■ 1938 : Dtrwn Patrof, 
Whife Banners. — 1939 : Dark Vîctory, 
The Old Maid, We Arc Net AJone. — 
1940 : 'Til We Meef Again. — 1941 ; 
The Grecrt Lie . — 1942 : The Constant 
Nympb. — 1943 : Claudia. — 1946 ■ 
Of Human Bandage, The Razor's fdge. 

— 1947 : Nightmare Afley (Le Charla¬ 
tan). — 1949 : Evcrybody Does It. — 
1950 : Mister 880. — 1952 : We're Not 
Marrîed. — 1953 : Down Amcng the 
Sheltering Palms. — 1956 : Teenage Re- 
beL — 1958 : Mardi Gras. 

Fut ce qu'on appelle un « directeur 
d'acteurs » (il en faut, à Hollywood 
autant et plus qu'ailleurs, et çour 
que le star System sait un système 
'solaire) : d'abord à la Métro : Garbo, 
et tous les locataires de ce Grand Hâ¬ 
te! qui, trente ans après, reste un 
monument du genre ; puis à la War¬ 
ner, changement de pions : plus^ de 
Garbo (c'était déjà ça), ni, héfas, 
Crawford ou Beery, mais Davis, Boyer 
Fontaine ; un certain génie du mélo¬ 
drame quotidien, et l'intuition de ce 
que chacun, et chacune, pouvait et 
savait faire le mieux, firent de fur 
un des piliers du temple ; c'était l'âge 
du fJair. 


HATHAWAY Henry 

Ne le 13 mars 1898 à Sacramento 
(Californie), 1908 : débute à TAmerican 
Film Co. comme octeur. 1914 : garçon 
de course à l'Unîversal. 1918 : s'engage 
dans l'armée. 1921 : après une brève 
carrière dans une compagnie d'assu¬ 
rances, troisième assistant de Frank 
Lloyd. 1922 : assistant chez Gofdwyn. 
1926-1929: voyage aux Indes. Jusqu'en 
1932, réalise des westerns de court 
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besognes, qu'il cadre et découpe im¬ 
perturbablement, puisqu'il est payé 
pour ra. Puis, tous les jcfnq ans, se 
réveille, et rêve éveillé : ce fut 
Niagara, pur objet du sexe et du tech- 
nicolor ; ce peut être Le Grand Sam, 
rodéo du sîapstick où tous les coups 
sont permis, seul compte le nombre ; 
c'est La Cité perdue, où tout le luxe 
des apparences n'est que le faux sem¬ 
blant d'un songe, qui lui-même... Un 
Borges à l'état sauvage, aérolîthe fil- 
mographfque ; mais où se cache Hen¬ 
ry ? — j. R. 


HAWKS Howard 


Né le 30 mai 1896 à Goshen (In- 
diana). Accessoiriste pendant ses vacan 
ces aux studios Famous Players Lasky. 
Sous-lieutenant de l'Air pendant la pre¬ 
mière guerre mondiale. De 16 à 21 ans, 
il gagne sa vie comme pilote de course. 
Entre 1922 et 1924, il s'occupe de 
production indépendante et de réalisation 
de comédies en deux bobines. Il écrit 
aussi un grand nombre de scénarios 
(Tiger Love, 24, et The Dressmaker 
From Paris, 25) avant d'ctre engagé 
comme metteur en scène par William 
Fox en 1925. 


PRINCIPAUX FILMS (cf. Filmogra¬ 
phie n° 139) : 

1926 : Road to Glory, Fig Leaves. — 
1927 : The Cradle Snatcbers , Paid ta 

duisit lui-même (Legend of the Lost). 

PRINCIPAUX FILMS : 

1933 : WUd Horse Mesa. ~ 1934 : 

Come On Marines. — 1935 : Lives of o 
Bcngoi Lancer (Les Trois lanciers du 
Bengale), Peter Ibbetson. — 1936 : 

Trail of the Lonosome Pine (La Fille 
du bois maudit). — 1937 : Soûls ot 
Seo. — 193S : Spawn of the North. — 

1939 : The Rccl Glory. — 1940 : Johnny 
Apoilo . — 1941 : Sundovm. — 1942 : 

China Girf. — 1944 : Wlng and a 
Prayer. — 1945 : The House On 92nd 
Street. — 1946 : The Dark Corner , 13 
Rue Madeleine. — 1947 : Kiss of Deatfï 
(Le Carrefour de la mort), Coll Norfh- 
sidc 777. — 1949 : Down to the Sed in 
Ships (Les Marins de l'Orgueilleux), The 
Black Rose. — 1951 : You're in tho 
Navy Now (La Marine est dans le lac), 

Rawhide (L'Attaque de la malle-poste), 

J4 Hours , 77>e Desert Fox . — 1952 : 

Diplomatie Courier. —- 1953 : Niagara, 

Whîte Witch Doctor. — 1954 : Prince 
Vaiiant, Garden of Evrt. — 1955 : The 
Racers (Le Cercle infernal). — 1956 : 

The Bottom of the Boitte , 23 Puces to 
Baker Street. — 1957 : Legend of the 
Lost (La Cité disparue). — 1958 : From 
Heli to Texas ( Man H tint, La Fureur des 
hommes). — 1959 ; Woman Obsessed 
(La Ferme des hommes bjûlés). — 1960 ; 

Seven Thteves , North to Alaska (Le 
Grand Sam). — 1963 : How the West 
Was Won (co-r. John Ford et G. 

Marshall), The Circus World. 

Ce n'est pas quelqu'un ; ce n'est 
pas n'importe qui : pendant des an¬ 
nées, l'homme, à la Fox, de toutes les 
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Edmund Goulding et Greta Garbo 1928 (Love). 


métrage à la Paramount. Chaque fois 

npi'urt film Fui fînf fi rit>nr il nrn. 













grng Up Baby, doit d'abord à la lo¬ 
gique et à la rigueur ses pouvoirs 
d'émotion, conquête et négation du 
doute. II manquait à cet art de la 
force et de fa mesure d'annexer aussi 
la démesure et la folie : ce fut Land 
of the Pharochs, tentotion et piège 
que le classique offre ou baroque, et 
qui le font plus grand d'y avoir suc¬ 
combé, Après quoi, retour à la séréni¬ 
té, H a tari, Hasvks progresse dans son 
oeuvre comme les séquences dans ses 
films : par une succession d'élans et 
de repos, de risques et d'affirmations. 
— J.-A. F. 


HE1SLER Stuart 

Né en 1894 à Los Angeles (Cali¬ 
fornie), Divers métiers dont celui d'im¬ 
primeur. En 1913, entre à la Famous 
Players Lasky Ca., et d'échelon en éche¬ 
lon, s'élève rapidement ; travaille comme 
accessoiriste ou assistant pour Mack 
Sennett, Fox, Mary Pïckford, Cosmopo- 
lîtan, First National. 1927 : chez S, 
Gofdwyn. 1933 : devient monteur ; 
Stella Dallas (King Vidor), Roman Scan¬ 
dais , The Wedding Night, Peter Ibbet- 
son, The Dark Angel, tCfo/idiJke Annie, 
Msn Without Night . En 1936 : tourne à 
Samoa les extérieurs de The Hurricane, 
de John Ford. 

PRINCIPAUX FILMS : 

1936 : Sfroighf From the Shoulder, 
Poppy. — 1940 : The Biscuit Eatcr. — 

1941 : The Monster and the Girl. — 

1942 : The Remarkabte Andrew. — 
1943: The Glass Ke y. — 1946: Along 
Came Jones (Le Grand Bill), Blue Skies. 
— 1947 : 5mash-Up, (The Stary ot a 
Woman, Une vie perdue). — 1950 : 
Tokyo Joe, Tulsa. — 1950 : Chain 
Lightning (Pilote du diable). Dallas, 


Love. — 1928 : A Girl in Eve ry Port. — 
1930 : The Dawn Patrol, The Criminel 
Code. — 1932 : Scarface, Tiger Shark . 

— 1934 : Vivo Villa! (co-r. Jack Con* 
way), Twenf/etb Cenfury. — 1935 : Bar- 
bary Coast. — 1936 : The Rond to 
Glory. — 1938 : Bringing Up Baby. — 
Ï939 ; Only Angels Hâve Wî/tgs. — 
1941 : Sergeant York , Boll of Pire. — 
1943: Air Force. — 1944: To Hâve 
and Haye Nof. — 1946 : The Brg S/eep. 

— 1948 : Red River . — 1949 : l Wcts 
a Maie War Bride. — 1951 : The Thing 
{co-r. Christian Nyby). — 1952 : The 
B/g Sfcy, Monkey Business. — 1953 : 
Gentlemen Prefer Blondes . — 1955 : 
Land of the Pharaohs. — 1958 : P/o 
Bravo . — 1961 : Hatari î — 1963 : 
Man’s Favorite Sport ? 


Il est, aujourd'hui comme en 1928, 
et pour les mêmes raisons, le Patron.' 
Tous les autres ont cherché, lui, if 
trouva : À Girl in Every Port, c'était 
déjà < l'évidence * et, jusqu'à Ha- 
tori, se développe la même certitude 
à choque film renouvelée, dans chaque 
genre réaffirmée. Cinéaste « totali¬ 
taire », il ne filme pas l'action, ou 
l'intelligence, ou la morale, mais tout 
à la fois l'action, l'intelligence et la 
morale, facettes d'une même vision 
exigeante qui, dans la tragédie ou la 
comédie, dans Scorfnce ou dans Brïn- 


Maria Emo (Eva Braun) et Stuart Heisler (Hitler). 
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Siorm Warning. — 1951 : Jour/iey Info 
Light . — 195? : Island of Desire. — 
1953 : The Stor. — 1954 : Beachhead 
(La Patrouille infernale), Thîs /s My 
Ldyc. — 1955 ; / Dicd a Thousand 
Times {La Peur au ventre),, The Lone 
Ranger. — 1956 : The Burning Hiits. 
— 1961 : Hitler. 

Le vieillard terrible d'Hollywood. Il 
traîna tantôt ses bottes, tantôt ses 
guêtres un quart de siècle dans les 
studios avant d'y pousser sa caméra. 
D'autres finirent une telle épreuve 
complètement domestiqués ; lui sem¬ 
ble y avoir fait provision d'idées., tant 
il en a dévidées par la suite ; l'habi¬ 
tude des eaux hollywoodiennes ne lui 
fut pas qu'une seconde nature, mais 
un bain de jouvence. Artisan consom¬ 
mant tous Jes genres, du drame psy¬ 
chologique à la comédie musicale 
(Blue Skies où flotte Astoire), il ne 
se donne vraiment à fond que dans 
le petit film d'action fantaisiste et 
bariolé, seul exutoire à la mesure de 
son alacrité. Ses poursuites (l Died a 
Thousond Times) sont des plus folles, 
ses bagarres (The Lone Ranger) des 
plus colossales, son érotisme (Mary 


Alfred Hitchcock et Robert Burks (The Birds). 


Murphy dans Beachhead) des mieux 
efficaces. Ce qu'il goûte, cet athlète 
de la caméra sur Te tard et sur le 
vif, c'est avant tout le plaisir phy¬ 
sique de dépenser son énergie psy¬ 
chique. Mais il est un sentimental : 
comme ses héros, brutes et tendres, il 
marie (The Burning Hills} la fleur 
bleue et l'incendie. — J, G, 


HITCHCOCK Alfred 

Né le 13 août 1899, à Londres. Etu¬ 
des au collège jésuite St-Ignatius. Bref 
passage dans une agence de publicité. 
1920 : entre à la succursale anglaise 
de la Famous Players Lasky Co. ; suc¬ 
cessivement rédacteur et dessinateur d'in¬ 
tertitres, scénariste, assistant produc¬ 
teur, décorateur aux studios de Gains- 
borough, fslington. 1922-1925 : assistant 
du metteur en scène Graham Cutts. 
1939 : part aux Etats-Unis. À partir de 
1955, travaille très régulièrement pour 
la télévision: il produit la série «Al¬ 
fred Hitchcock Présents », et en réalise 
lui-même quelques épisodes (1955 : 
« Dreakdown », puis, entre autres : 
« Revenge, Four O'Clock, One More 


Mile to Go» (1957), « Lamb to the 
Slaughter, Suspicion » (1958), « Bang, 

You're Dead » (1961). Par ailleurs, 

homme d'affaites avisé : entre autres, 
« À.H. Magazine», A.H. Toys, etc. 

PRINCIPAUX FILMS (cf. Filmogra¬ 
phie n* 39) : 

1925 : The Pleasute Carden. — 1926 : 
The Lodger. — 1929 : Blackmaif. — 
1934: The Man Who Knew Too Much. 

— 1936 : The 39 Steps. — 1938 : The 
Lady Vonishes . — 1939 : Jamaica Inn. 

— 1940: Rebecca. — 1942 : Suspicion. 

— 1943 ; Shadow of a Doubt, Lifeboat < 

— 1945: Spcilbound. — 1946: Nota- 

riùus. —- 1948 : ftope. — 1949 : Under 
Capricorn. — 1950 : Stage Fright (Le 
Grand Alibi). — 1951 : Sf rangers On 
a Train. — 1952 ; / Confess (La Loi 
du silence). — 1954 : Diai M For Murder 
(Le Crime était presque parfait), fiecrr 
Window. — 1955 : To Catch a Thief , 
The Trouble With Harry. — 1956 : 

The Man Who Knew Too Much t The 
Wrong Man. — 1958 : Vcrtigo (Sueurs 
froides). — 1959 : North By Northwest 
(La Mort aux trousses). — 1960 : 
Psycho. 1963 ; The Bîrds. — 1964: 
Marnie. 








La figure centrale du cinéma amé¬ 
ricain, et îe point de nos plus grandes 
certitudes ^critiques. Hitch est un 
Maître ; même ses détracteurs le re¬ 
connaissent. La preuve de sa gran¬ 
deur pourrait être cherchée dans la 
multitude des interprétations qui 
* fleurissent » autour de chacun de 
ses films. Nous n'avons pas besoin de 
cela. Il nous suffît de suivre sa car¬ 
rière, film après film, et de constater, 
une fois de plus, qu'Hitchcock est le 
seul qui sache chaque fois : 1° nous 
surprendre ; 2o nous tendre un trous¬ 
seau de clés ; 3° nous reprendre ces 
clés une à une pour nous laisser de¬ 
vant cette évidence : une porte tou¬ 
jours battante au seuil du même mys¬ 
tère. «— A.-S. L. 


HUSTON John 

Né le 5 août 1906 à Nevada (Mis¬ 
souri). Fils de l'acteur Walter Huston. 
Abandonne ses études pour une courte 
carrière de boxeur professionnel. Devient 
acteur de théâtre. 1925 : s'engage dans 
la cavalerie mexicaine. 1927 : écrit des 
nouvelles dans V « American Mercury », 
puis une pièce de théâtre, « Frankîe 
and Johnny». A Hollywood, collabore 
avec William Wyler (Jezebel, A House 
Divided) ; en Angleterre, fait des scé¬ 
narios pour la Gaumont British ; à Paris, 
étudie la peinture ; à New York, dirige 
le Midweek Pïctonal. De 1938 à 1941, 
scénariste à la Warner (The Amazing 
Dr. Cfifferboirse, Juarez, Dr. Ehrlich's 
Magic Buffet, High Sierra, SergearA 
York). 1939 : met en scène à Broadway 
« A Passenger to Bail » ; en 1942, avec 
Howard Koch, il écrit et monte « In 
Time to Corne », qui reçoit le New York 
Drcma Critics Crrcle Àward. 1942-1945 : 
mobilisé, réalise des documentaires ; 
quitte l'armée avec le grade de com¬ 
mandant. 1945 : monte â New York 
«Huis Clos». 1963 : acteur pour The 
Cardinal. Ne boit plus, dit-on. 

FILMS (cf. Filmographie n° 12) : 

1941 : The Maitese Polcon . — 1942 : 
In This Our Life ..— 1943 : Across fhe 
Pacific (Griffes jaunes), .Report From fhe 
Aleutians. — 1944 : The Battle of San 
Prefra. — 1945 : Lef There Be Ughi . —- 

1947 : The Treasure of Sierra Madré . — 

1948 : Key Largo. — 1949: We Were 
Sfrongers (Les Insurgés). — 1950 : The 
Asphait Jungle (Quand la ville dort). — 
1951 : The Red Badge of Courage , The 
African Queen. — 1952 : Moulin Rouge. 
•— 1954 : Beat the Devil (Plus fort que 
le diable). — 1955 : Moby Dick . — 

1956 : Heaven Knows Mr. Aîlison. — 

1957 : The Barborian and ihe Geisha . 
— 1958 : The Roots of Heaven . — 
1959 : The Unforgiven {Le Vent de fa 
plaine). — 1960 r The Misfits . — 1961 : 
Freud. — 1963 : The L/sf of Adrian 
Messenger. — î 963-64 : Nïght of the 
Iguana. — Prépare The Bib/e. 

Le lieu géométrique de quinze ans 
de malentendus. Il serait peut-être 
plus simple de considérer, une fois 
pour toutes, cet éternel ex-scénariste 
comme un illustrateur : les uns ap¬ 
précient /'éclectisme raffiné de se* 
lectures, îes autres regrettent que son 
intelligence n'aille pas jusqu'à le 



faire s'abstenir d'en faire montre ; 
dilettante d'un autre siècle mal égaré 
dans Je nôtre, if a trompé son monde 
à force de Bogart et d'humour gris : 
mais la mystification, qui commence 
aisément. Dieu seul sait comment 


l'arrêter, et qu'il faut être diablement 
plus fort que ce bon petit démon 
pour parer ses coups en retour. Du 
trop sérieux au pur fumiste, mais 
toujours tout l'un ou tout l'autre, ne 
livre que les temps morts de sa dîalèc- 
tique, et jamais ses processus : mais 
c'est justement ceux-ci qui dérange¬ 
raient îa succession bien sage des 
feuillets de ses livres d'images, et 
compromettraient la reliure, à quoi va, 
de pîus en plus, l'essentiel de ses 
soins. — J. R. 


KAZAN Eisa 


Né îe 7 septembre 1909 â Constan¬ 
tinople. En 1911 à Berlin, en 1913 
aux Etats-Unis. Ecole d'art dramati¬ 
que de l'Université de Ydfe. De 1933 
à 1939, acteur au Group Theatre 
(« Waïting For Lefty, Lîliom, Para- 
dise Lost, Gaîden Boy, Night Music », 
etc.). Au cinéma, deux rôles : City 
For Conquèst (1940) et Blues in the 
Night (1941). 1940-1949 : metteur en 
scène de théâtre à New York : « The 
Skîn of Our Teeth, Harriet, One Touch 
of Venus, A Streetcar Named Desire ». 
1947 : fonde l'Actor's Studio avec Che- 
ryf Crawford et Lee Strasberg, 1951 : 
témoigne devant la Commission des ac¬ 
tivités anti-américaines. Continue à 
faire de la mise en scène de théâ¬ 
tre : « Ail My Sons, Death of a Sa- 
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Gene Kelly et Leslie Caron 
(An American in Paris), 


Icsman, Tea and Sympathy, Comrno 
Real, Cat On a Hot Tin Roof, Sweet 
Bîrd of YouHi ». Auteur complet de 
son dernier film» 

FILMS (cf. Filmographie n' 130} ; 

1944 : A Trce Grows in Brooklyn. 

— 1946 : The Se<? of Grass (Le Maî¬ 

tre de la prairie). Boomerang. — 
T947 : Gentleman'* Aproemertt (Le Mur 
invisible). — 1949 : Pinky . — 1950 : 
Parue in fhe Sfreets, A StfOetcar Named 
Desire, — 195Î : Vira Zapata 1 — 

1952 : Man On a lightrope, — 1954 ! 
On tbe Waterfront, East of Eden. — 
1956 : Baby DolJ, A Face in the Crowd, 

— I960 : Wild RJYer (Le Fleuve sau¬ 
vage), Sptendor in the Grass (La Fièvre* 
dans le sang). — 1963 : America Ame¬ 
rica. 


C'est d'abord l'organique, le biolo¬ 
gique, le corporel qu'il veut peindre, 
parlant d'eux (d'où tous ces Cali- 
bans) ou les retrouvant. sous les 
usages et manières ; puis les conflits 
de ceux-ci et ceux-là, et l'atmmte- 
rnent du mort et du vif# ou qui naît 
et qui agonise : donc, chaque fois, 
un système d'oscillations de plus ou 
moins grande amplitude, celles-ci l'ob¬ 
jet du film plus que les pôles, puis¬ 
que ce dont il s'agit, encore une fois, 
c'est le vital, non les fantômes qui 
tentent, tant bien que mol, de le 
contraindre ou Je définir. Cela qui, 
de sa première période, celle des be¬ 
sognes, est ce qui tient encore et res¬ 
pire sous les plâtras, est depuis quel¬ 
ques années le sujet même de son 
oeuvre. C'est-à-dire que c'est le ciné¬ 
ma : le fixe et le mouvant, le sot- 
disant éternel et le mol assuré pré¬ 
sent, ce que nous perdons, ce que nous 
gagnons pour le perdre à son tour, et 
au bout du compte, ni bout ni 
compte ; comme on dit, la vie, jamais 
si bonne ni si mauvaise, vécue, —- 
J. R. 


KELLY Cene 

Né le 23 août 1912 à Pittsburgh 
(Pennsylvanie). Frequente les cours de 
danse et étudie le journalisme. Suc¬ 
cessivement puisatier, briqueteur, ou* 
vrier en bétonnage, apprenti charpen¬ 
tier, serveur ; puis ouvre une école de 
gymnastique avec son frère Fred. 193S : 
va tenter sa chance à Broadway ; 
quelques petits rôles et émissions radie* 
phoniques. 1940 : vedette de « Pal 
Joey ». 1941 : vedette et chorégra¬ 
phe de « Best Foot Forward ». Depuis 
1942, films à la M.G.M. (musicaux) : 
For Me and My Gai, Du Barry Was 
a Lady, Thausands Cheer, Cover Girl 
(Columbia), Ziegfeîd Folties , Anchois 
Aweigh, Living in a Big Way, The 
Pirate, Words and Music , Take Me 
Out to the Bail Game (co-scénariste), 
5ummcr Stock, An American in Pans , 
Brigadoon , Deep in My Heart, It's a 
Big Country, Los Girls , etc. Quelques 
films où il ne donse pas : Pilot hlum- 
ber Five , The Cross of Lorraine, Christ- 
mas Holidoy, The Th/ee Musketcers, 
The Black Hand, The Devil Makes 
Three, Mcrjorie Morningstar, fnherit 
the Wind. À beaucoup travaillé pour 
la télévision. Chorégraphe de la ma¬ 
jorité de ses films dansants. En 7959, 


il monte à l'Opéra de Paris : « Pas de 
Dieux . ». Commentaire du film de 
montage The Golden Years. 

FILMS (cf. Filmographie n fl 85) : 

1949 : On the Town (co-r, S. Danen, 
lin jour à New York), — 1957 : 

Singin'in the Pain (co-r. S. Donen). — 
1952 : invitation to the Dance. 

1955 : /t's Aiways Pair V/eather (co- 
r. S. Donen). — 1956 : The Hoppy 
Road . — 1958 : The Tunnel af Love. 
— Ï962 r Gigot. 

Bon danseur, mais on peut lui en 
préférer d'outrés ; bon chorégraphe, 
moins puissant pourtant que Robbîns, 
ou moins é lés ont que Bob Fosse ; 
chanteur, amateur ; acteur, d'occa¬ 
sion : mais Kelly est irremplaçable 
(fût-ce par lui-même, on l'a bien vu). 
Car son * petit-bagage » était celui 
de la sympathie et de la joie, retour 
à l'enfance de l'art et du cœur : 
ne cherchant midi qu'à douze heures, 
plus hardi que Stanley, il n J a, malgré 
les apparences, jamais fait les choses 
à moitié : tout bon ou tout mouvais, 
cela vaut mieux. Trois films un tiers 
(Ring Areund the Rosie), trois pas 
un entrechat, qui le font bondir à 
l'Olympe. — J.-P. B. 


KING Henry 

Né le 24 janvier 1888 à Christian- 
burg (Virginie). A 17 ans, il travaille 
pour le Norfolk and Western Railroad 
et. cinq arts plus tard, il devient ac¬ 
teur, jouant Shakespeare en fournée. 
En 1972, \l est engagé par la Lubtn 
Co. et, en 1916, il réalise son pre¬ 
mier film, un serial ^ : VWï<j Pays. Il 
est le metteur en scène de 104 films 
dont la moitié sont des films muets. 
Actuellement, il prépare The Unde - 
feated qui a pour toile de fond ia 
guerre de Jtfarez contre Maximilien, lin 
des meilleurs cinéastes-aviateurs, 
PRINCIPAUX FILMS : 

1916 : Who Pays. — 1919 : Some 
Liar . — 1921 : Tal'aàie David. — 

1922 : The Seventh Day. — 1925 : 
Romola. — 1933 : Sfafc Foir. — 

7 935 : Way Down East. — 1936 : 

Uoyds of London . — 1937 ; Seventh 
Heaven. — 1938 : In OUI Chicago. — 
1939 : Jesse James. — 1940 : Chad 
Marina, — 7942 : The Black Swan. — 

1943 : The Sang ai Bernadette. — 

1944 : Wilson. —. 1945 : A Bell For 
Adono. — 1946 : Margîe. — 1947 - 
Captoin From Castile, — 1948 : Deep 
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Woters. — 1949 : Prince of Faxes, 
Twelve O’Clock High (Un homme de 
fer). — 1951 : The Gunfighter , Vd 

Climb the Highesf Mountain . — 1952 : 
David and Batbsheba. — 1952 

O.Henry's Fail House (Sketch : The Gif* 
of Magi), The Snows of Kiiimanjaro. 
— 1953 : fCfng of the Khyber Rifles 
(Capitaine Kîng). — 1954 : Untamed 
(Tant que soufflera la tempête). _— 
1955 : love Js a Mony-Sp/endored Thing 
{La Colline de l'adieu). — 1956 : 

Carousel. — 1957 : The Si/n Afso Eli¬ 
ses. — 1958 : The Brayados, This 

Earth fs Mine (Cette terre qui est 
mienne). — 1959 : Beloved fnfidel 

(Un matin comme Tes outres). — 
1961 ; Tçnder /s the Night. 



Avant de succomber sous Zanuck, 
le Scope et le DeLuxe, il traversa, 
avec un calme olympien, les crises, 
les tempêtes et les modes hollywoo¬ 
diennes. Couvert d'honneurs et de ré- 
compenses, sacré périodiquement « di- 
rector of directors », Kina yît d'or, 
mois ses succès commerciaux ne doi¬ 
vent pas nous dissimuler ses mérites. 
Le plus Warner des metteurs en 
scene Fox, il fit souvent preuve d'am¬ 
bition (du griffithien Toi' oble Dovid 
ou remarquable Homme de fer), tou¬ 
jours d'honnêteté (La Cible humaine) 
et de robustesse (Le Cygne noir). Aca¬ 
démique et « solide » dons les mau¬ 
vais Jours, solide et classique dans les 
bons : il dépendait de ses sujets, mais 
îf savait aussi inverser Ja proposition. 
Vient d'abandonner le découpage en 
rondelles d'Hemingway et de Scott 
Fitzgerald pour retourner (est-ce un 
renouveau ?) au récit d'aventures. — 
B. T. 


K0ST5R Henry 

Né Hermann Kosterlftz ïe 1 er mai 1905 
à Berlin. Diplôme de ("Académie des 
Beaux-Arts de Berlin, 1921 : tient te 
courrier du cœur d'un hebdomadaire 
berlinois. 1926 : produit, écrit et met 
en scène des films publicitaires. 1927 : 
scénariste à la UFA, a la Tèrro, à 
TAota. Puis empfoyé aux studios de 
l'Unîversa! à Berlin. 1933 : vient □ 


Paris, travaille au scénario de Sexe 
Faible. 1935 : metteur en scène à 

Budapest,. Berlin, Vienne et Amsterdam, 
1936 : part pour Hollywood. 

FILMS : 

1932 : Dos Abenfeuer etiier schoncn 
Frau. — 1933 ; Peter . — 1934 : 

Kteine Muttr. — 1935 : Dos hüssfiche 
Mode b en. — 1936 ; Maria Baschkirt - 
seff, Three Smart G;ds. — 1937 : One 
Hundred Men and a GrrL — 1938 : 
The i Rage of Paris , First Loyq, Three 
Smart Girls Grow Up. — 1940 : It 
Started Wtfh £ve, Spy Parade. — 1942 : 
Befweerj Us Girls. — 1944 : Muslc 
For Millions. — 1946 : Two Sisters 
From Boston. — 1948 : The B/shop's 
Wife, Corne to the Stable. — 1949 : 
The Inspecter General r My BJue Hea- 
ven, — 1950 : Harvey, No Higbway 
in the Sky . — 7951 ; Mr. Belvederc 
Rings the Bell, O.Henry's Fui/ House 
(sketch : The Cop a/ref the Anfhent}, 
Star and Stripe s Forever, — 1952 : 
My Cousin RacheJ. — 1953 : The Robe 
(La Tunique). — 1954 : Oesiree, A 
Mon Ca//ed Peter T The Virgin Queen. 

— T 955 : Good Morning Miss Dove. — 
1956 : D. Day the Sixth of June, The 
Power and the Prize . — 7957 : My 
Man Godfre y. — 1958 : The Nahed 
Mu/a, Fraulein . — 1960 ; The Story 
of Ruth, — 1961 ; Ffower Drum Song. 

— 1962 ; Mr. Hobbs Takes a Vaca¬ 
tion. — 1963 : Taka Mer She's Mine. 



Aime-t-on l'objet ou l'arlisan ? Bon 
artisan, Koster i'est, bien sûr. Mais 
les objets fabriqués ? Un, pourtant, 
dans les derniers temps (pour Je reste, 
mieux vaut le silence : les débuts du 
Scope sont déià foin}, peut réjouir Je 
gcut délicatement frelaté des ama¬ 
teurs qui apprécient aussi I J insolite 
des soles frites à la banane... F.D.S. 
offre le charme d*un tour du monde 
de musie-hal), où les danseuses espa- 
gnôles, les dames du french-cancan et 
les beautés nègres sont jouées par 
de ravissantes petites poupées jaunes; 
les boy-scouts américains, les cops 
et les amoureux ne sont autres que 
de délicieux, de dro(es acteurs chi 


nois. Au-delà du ridicule, on est tou¬ 
ché par ce renversement du monde, 
comme si l'Amérique avait découvert 
Christophe Colomb. — P. K. 


KUBRICK Stanley 

Né le 26 juillet 1925 à New York. 
Etudes à la Taft High School, Tra¬ 

vaille comme journaliste à « Look >». 
Avant 53, ü fait des films d'amateur 
personnels en 16 mm. U est produc¬ 

teur, scénariste, monteur et photogra¬ 
phe de ses premiers films. Depuis Lo¬ 
lita, s'est Installé en Angleterre. Ad¬ 
mirateur du cinéma européen. 

FILMS ; 

1953 : Fear and Deshe . — 1955 : 

KMet's K tes, — 1956 : The KiJ/îng 

(Ultime razzia). — 1958 : Fcrfhs of 
G/ory, — 1960 : Sportocus. — 1962 : 
Lo/Ffa. — .1963 : Dr, Strange Love Or 
How J Learned to Stop Warryrng and 
Lové fhe Bomb. 

A débuté dans le tape-à-l'oeil en 
copiant froidement les travellings 
d'Ophuls et Ja violence d'Aldrich. 
Puis s'est fait embaucher dans le 
commerce intellectuel en suivant sur 
les sentiers de la gloire internationale 
un autre K, un autre Stanley plus 
âgé qui se prenait lui aussi pour Li¬ 
vingstone, mais dont fa lourde sincé¬ 
rité finira par triompher a Nurem¬ 
berg, «alors que l'agile matuvuisme de 
Stanley junior sombrera sous l'esprit 
pâteux de Spartacus^ sans arriver à 
faire le carton désiré. Lolita autori¬ 
sait donc le pire pessimisme. Sur¬ 
prise : c'est un film simple et lu¬ 
cide, avec des diûlogues justes, qui 
montre l'Amérique et son sexe mtecrx 
que Melville et Reichenbach, et 
prouve que Kubrîck ne doit pas aban¬ 
donner le cinéma t a condition de fil¬ 
mer des personnages o.ui existent, et 
non pas des idées qui n'existent plus 
que dans les tiroirs des vieux scéna¬ 
ristes croyant que le cinéma, c'est 
le septième art. — J.-L, G, 



138 







LANC Fritz 


Né le 5 décembre 1890 à Vienne. 
Fils d'architecte. Etudes au Collège des 
Sciences Techniques et à l'Académie 
d'Arts Graphiques. Attiré par le des¬ 
sin, étudie la peinture à Vienne, Mu¬ 
nich, Paris (1912-1914). Durant îa 
guerre, blessé 3 fois, écrit ses premiers 
scénarios à l'hôpital. Engagé par E. 
Pommer (DECLA) : scénariste de films 
policiers et «c macabres ». 1933 : 

Quitte Berlin, fait un court séjour à 
Paris et, appelé aux Etats-Unis, s'ins¬ 
talle à Hollywood. A visité le monde 
entier. Collectionne des objets d'oit 
d'Afrique, d'Orient, des mers du Sud. 
A fait ses 3 derniers films en Alle¬ 

magne. On voit su main dans tous ses 
films, sa personne entière dans Le Mé¬ 
pris, 

PRINCIPAUX FILMS (cf. Filmographie 
n» 99} : 

1919 : Hatb-Blut, Die Spinnen. — 

1921 ; Der Müde Tod {Les Trois lu¬ 
mières). — 1922 : Dr. Mabuse, der 

Spiefer. — 1924 : Die Niebetungen. — 
1926 : MetropùUs. — 1928 : Spione, 

Frau im Mond. — 1932 : Al (Le Mau¬ 

dit), Das Testament des Dr. Mabuse. — 
1933 : Liliom. — 1936 : Fury, You Only 
Livc Once. — 1938 : You and Me. — 


1940 : 77re Return of Frank James, 
Western Union. — 1941 ; Man Hvnt, 
Confirni Or Deny (terminé par Archie 
Mayo). — 1942 : Hangmen Atso Die ! 

— 1943 : The Ministry of Fear (Espions 

sur la Tamise). — 1944 : The Woman 
in the Winàow. — 1945: Scarlet Street. 
—. 1946 : Cloak and Dagger, Secret 
Beyond the Door. — 1949 : House By 
tbe River. -— 1950 : American Guérilla 
in thé Philippines. — 195Î : Rancha 

Notorious (L'Ange des maudits). Clash 
By Night (Le Démon s'éveille la nuit). 

— 1952 : The Btue Gardénia. — 1953 : 
The Big Heat (Règlement de comptes). 

— 1954 : Human Desire, Moonfieet. — 
1955 : Wbile the City Sfeéps (La Cin¬ 
quième victime). — 1956 : Beyond a 
Reasonabte Doubf (invraisemblable vé¬ 
rité), — 1958 : Der Tiger von Eschnapur, 
Das Indischû Grabmal. — 1961 : Die 
Tausend Augen des Dr. Mabuse. 

De plus, en plus firand parce que 
de plus en plus rigoureux. Sa matu¬ 
rité, à l'inverse des évolutions « na¬ 
turelles », se rerserre tel un étau sur 
la mollesse humaine. Diable, mais 
dieu : ses derniers films, les plus 
beaux, sont au cinéma ce que la 
dialectique des éléments e;r ù la vie, 
un principe, jne leçon, un moule. Ve¬ 
nant d'abîmes humains, trop humains, 
ils filent à des hauteurs où l'art cesse 


ou se sublime, pour éclater, feu pro¬ 
phétique, à la face stupide de ['uni¬ 
vers. C'est ainsi que, seul cinéaste tri¬ 
dimensionnel, il échappe à toute me¬ 
sure, étant lui-même la quatrième, in¬ 
saisissable et divine dimension d'une 
œuvre hermétique ment close sur le 
vide humain. Abstrait jusqu'à briseT 
en morceaux les idées, concret jus¬ 
qu'à rebâtir une arme (ou une œuvre/ 
de ces morceaux, on ne peut plus 
dire de lui qu'il filme, mais qu'il 
crée : tirant l'homme de son néant 
pour mieux l’y renvoyer. Son œuvre 
est un défi aux imbéciles : ils le re¬ 
lèvent. — J.-L. C. 


LAUCHTON Charles 


Né à Scarborough (Angleterre) le 
l°r juillet 1899. Mort en 1962. Marié 
à Eisa Lanchester, S'occupe parallèle¬ 
ment de théâtre (interprétations, adap¬ 
tations) et de cinéma (interprétations). 
A fondé en 1937 avec Eric Pommer The 
Mayflower Pktures Corp. Au théâtre, 
râles innombrables, dont « Liliom >* 
(1930), « Alibi, Galileo » (qu'il adapte 
avec Brecht et que Losey met en scène 
en 1947), « The Caine Mutiny, John 
Brown's Body » (il est metteur en 
scène pour ces deux pièces), etc. A 
l'écran, à partir de 1933, entre autres : 
ff { Had a Million, Tho Sign of the 
Cross, island of Lost Soûls , The Priyate 
Life of Henry VUt, Mutiny On the 
Bounty, Rembrandt, The Bcachcomber, 
Jamaica Inn, The Huncbback of Notre 
Dame, This Land ,ls Mine, Captain Kidd, 
The Paradine Case , The Strange Door, 
O. Henry's Full Housc , Young Bess , Sa- 
tomc, Witness Far the Prosecution, Spar- 
tacus, Advise and Consent. 

FILM : 

1955 ; The Night of the Hunter (La 
Nuit du chasseur). 

Un tempérament ? C'est trop peu 
dire. Il y a, dans son unique film, 
autre chose que îa nostalgie de Mal¬ 
doror qu'a souvent évoqué pour nous 
la démarche impénétrable de Mit- 
thum. Formé à la bonne école — 
l'expressionnisme — Laughton est le 
seul, avec Welles et le Ford du Long 
Voyage, à avoir su joindre un style 
plastique d'origine germanique au 
grand courant de la littérature 
saxonne (théâtre éli^abéthain, do¬ 
maine irlandais). En arrière-plan : les 
nursery-ri mes de son enfance, et ce 
chant américain anonyme : « l can 
üght cheroots and gaspers with my 
taîl ». — A.-S. L. 


LEACOCK Richard 


Né en Grande-Bretagne, vient très 
jeune aux Etats-Unis. 1946: chef-opéra¬ 
teur de Louisiane Story. 1954 : réalise 
un court métrage, Toby, remarqué par 
Robert Drew. « Time Magazine w fi¬ 
nance leur organisation Drew Associates, 
dirigée par Drew et Leacock, à laquelle 
collaborent, peuç les reportages, Albert 
et David Maysles, Claude Fournier, etc. 
Parmi les reportages les plus connus en 
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Europe : Kenya, Primary, Eddie (Eddie 
Sachs à indianapolis), Jane, The Chair, 
The Showman (Mr. Levine). 1963 ; fin 
de Drew Associates. 


Outre-Atlantique, le cinéma-vérité 
se traduit par : candid caméra. Et 
Candide, Leacock Test en effet à plus 
d'un titre, qui pourchasse avec achar¬ 
nement la vérité sans même se de¬ 
mander de quel côté des Pyrénées se 
trouve son objectif, en-deçà ou au- 
delà P Donc, de quelle vérité il s'agit. 
En ne séparant pas la cause de l'ef¬ 
fet, en mélangeant la règle et ('ex¬ 
ception, Leacock et ses équipiers ne 
se rendent pas compte (or, le cinéma 
n'est rien d'autre que rendre des 
comptes} que leur oeil en train de ca¬ 
drer dans le viseur est à la fois plus 
et moins que i'appareîl enregistreur 
dont cet œil se sert ; oui, plus ou 
moins, selon les cas {plus chez Welles, 
moins chez Hawks), mais jamais uni¬ 
quement cet appareil enregistreur, qui, 
selon les cas, restera enregis¬ 
treur ou deviendra sfyio et pinceau. 
Privée ainsi de conscience, la caméra 
de Leacock, malgré^ son honnêteté, 
perd Jes deux qualités fondamentales 
d'une caméra ; l'intelligence et la 
sensibilité, Rien ne sert d'avoir une 
image nette si les intentions sont 
floues. Son manque de subjectivité 
conduit d'ailleurs Leacock à manquei 
finalement d'objectivité. Après avoir 


vu The Chair, nous en savons moins 
sur l'avocat que dans Anatomy af o 
Murder, et moins sur la chaise élec¬ 
trique que dans un quelconque film 
joué par Susan Hayward suivant la 
technique du mélodrame. De même, 
après avoir vu Primary, nous en sa¬ 
vons moins sur le démocrate Kennedy 
qu'en lisant le bouquin de Ted White. 
On peut l'expliquer facilement en di¬ 
sant que l'équipe de Leacock met en 
scène au niveau d'un Gordon Oougfas, 
même pas d'un Hathaway ou d'un 
Stuart Heisler. Avec en plus ce dé¬ 
faut qu'ils ne savent même pas qu'ils 
mettent en scène, et que te repor¬ 
tage pur n'existe pas. D'où cette ma¬ 
nie enfantine de filmer en gros plan 
des événements qui demandent un 
plan générql, d'accompagner les gens 
au lieu de les suivre, de tuer l'ac¬ 
tualité à force d'y coller. En somme, 
toutes les fautes qu'un opérateur des 
séries documentaires de V/alt Disney 
ne commettrait pas. D'autant que 
Leacock ne sait pas non plus se servir 
d'un magic-marker pour annoter ses 
projections rie rouch. Bref, l'honnêteté 
ne suffit pas pour se battre à l'avant- 
garde, surtout quand on ignore que, 
si la réalité dépasse (a fiction, celle-ci 
le lui rend bien. — J.-L. G. 


LEISEN Mitchell 

Né le 6 octobre à Menominee (Michi¬ 
gan). Etudes d'architecture. Travaille au 
** Chicago Tribune puis chez Marshall 
and Fox (architectes) comme dessina¬ 
teur. Jusqu'en 1934, î! est « art-direc- 
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toc *> et Assistant de Ceci! B. DeMille. 
Assistant - réalisateur pour Tonight 1s 
Ours et The Eagfe and the Hawk r ii 
joue dans Variety Girf (1947), Travaille 
pour la TV (« Shirley Temple Story 
Eook, Open Windows », etc.). 

FILMS : 

1933 : Crcdle Song. — 1934 : Death 
Takes a Holiday, Murder at the Vani- 
ties. — 1935 ; Hands Across the Ta- 
bfc. — 1936 : 73 Hours By Air, Big 
Broadcast oi 1937. — 1937 : Easy Li- 
ving r Swing High Swing Low. — 1938 
Arfirfs and Models Abcoad, — 1939 : 
Remember the Night, Midnight. *— 1940 : 
Arisa My Love, / Wanted Wings. — 
1941 : Hold Back the Dawn. — 1942 : 
The Lady h V/Hling , Take a Lettcr Dar- 
Jing. — 1943 : No Time For Love. — 
1944 : Lady in the Dark, Practicolly 
Y ours, Frenchman's Creek (L'Aventure 
vient de la mer). — 1945 : TCitty. — 
1946 : To Each His Own, Sudàenly IVs 
Spring. — 1947 : Golden Earrings , — 
1949 : Bride of Vengeance. — 1950 : 
No Mon of Her Own (Chaînes du destin). 
— 1951 : The Mating Season (La Mère 
du marié). — 1952 : Young Man With 
idoa s. — 1953 ; Tonight Wo Sing. — 
1955 ; Bedevilied. — 1957 : The Gtri 
Most Ukcly (Une fille qui promet). — 
1963 ; Here's Las Vegas. 

Ce grand couturier a fait, semble-t- 
il, faillite ; mais, aux dernières soldes, 
The Girl Most Likejy, qui tenait plus 
qu'elle ne promettait : trois ou quatre 
coupons d'étoffes bigarrées, un atelier 
de secondes mains, rien de tel pour re¬ 
trouver une âme de catherinette, et 
coudre à points lâches une robe arc- 
en-ciel d'Arlequine, que sa triple mé¬ 
prise fera tourbillonner jusqu'au blanr 
pur. 


LERNER Irvîng 

Né le 7 mars 1909 à New York. Etu¬ 
des à New York et à ('Université de Co¬ 
lumbia, où il est photographe. Produit 
des films d'anthropologie pour cette uni¬ 
versité. Monteur de Woody Van Dyke 
(Valley Town et The Children Must 
LearnJ, et caméraman de Flaherty (The 
Land). Travaille au service photogra¬ 
phique du Département d'ÀnthropoIogie 
et à la Rockefeller Foundation. Produit 
et réalise des films educatifs pour ['Uni¬ 
versité de New York. Monteur de courts 
métrages et de One Third of a Nation. 
Aurait, à Hollywood, travaillé avec Fritz 
Lang. 

FILMS ; 

1941 : A Place to Live, Mu$c/e fiench 
(C. M.). — 1953; Man Crazy . — 1958: 
Edge of Fury (co-réal.), Murder By 
Contract (Meurtre sous contrat). — 
1959 : City of Fear. — 1960 : Studs 
Lonigan. — 1963 : Cry oi the Battie. 

C'est quelqu'un qui s'applique. Il 
soigne ses films comme un rapport. 
C'est clair sans élégance, précis sons 
grâce, mais ce n'est Jamais laid, ja¬ 
mais de mauvais goût. Et brusque¬ 
ment, des moments de lyrisme. Mais 
c'est le sujet qui devient lyrique, non 
Lerner. Alors, dans son rapport, il 


écrit : lyrisme. Tout ça fait un peu 
vieillot et sent Je fonctionnaire. Puis¬ 
que Lerner est très consciencieux, ses 
films ont donc quelque conscience. Ce 
sont des objets : Lerner, pour tou J 
dire, en est encore à Dos Passos. Il 
refuse un point de vue subjectif sur 
ses personnages, et les deux héros mi¬ 
nables de Murder By Contract ou Ci¬ 
ty of Fear, vus de l'extérieur, ne sont 
pas sans arandeur ; eux aussi objets 
fascinants. Dans City of Fear, où un 
homme meurt lentement ou contact 
d'un produit radioactif qu'il trans¬ 
porte avec lui, il y a plusieurs mo¬ 
ments où le récit très ordonné subit 
les effets de l'affolement du person¬ 
nage. Studs Lûmgan, par contre, c'est 
la reconstitution très ordonnée d'une 
époque et d'une adolescence, en qua¬ 
tre parties bien précises, etc. Un ton 
s'impose, froid, clinicien, sec ; une 
certaine démarche, qui, partant d'un 
être pour aboutir au portrait d'une 
époque, passe par (es chemins de l'ob¬ 
jectivité historique. (Dons Murder 
By Contract, un tueur à gages tue 
avec un fusil à lunette qui a fait par¬ 
ler de lui depuis.) Fonctionnaire ? 
Oui, du crime. — F. W. 


LEW1N ‘Afbert 


Né le 23 septembre 1902 à Newark 
(New Jersey). Lauréat de ['Université de 
Harvard. De 1931 à 1941, il est pro- 
ducer M.G.M., Paramount, etc. {The 


Cuban Lave Song, China Seos, Mufiny 
On the Bounty , The Good Earth, Spawn 
of the Norih, Zaza , So Ends Our Night , 
etc.). A fait longtemps partie de l'équipe 
de direction de M.G.M. comme super¬ 
viseur artistique. Scénariste de fous ses 
films. Signalons que certaines revues an¬ 
noncèrent (par erreur) sa mort en 1959. 

FILMS : 

1942 : The Moan and Sixpence, — 
1945 : The Picture of Dorian Gray. — 
1947 : The Private Àffoirs of Bel Ami. 
— 1951: Pandora and the Flying Dutch* 
man. — 1954 : Saadia. — 1957 : The 
Living Idoi. 


Ou le cinéaste formel par excel¬ 
lence : que les sujets qu'il traite soient 
mythiques (Pandora), " romanesques 
(The Privatc Àffairs of Bel Ami) ou 
les doux à la fois (The Maon and Six 
Pence), il paraît plus se soucier de 
leur éclat que de leur profondeur, de 
jour rituel plastique que de leur uni¬ 
versalité. Au pire, cela donne l'effa¬ 
rant Saadia, pur film de décorateur 
où les reflets des tentures et des ob¬ 
jets échouent à doter du moindre 
poids de nécessité une anecdote paro¬ 
dique. Au mieux, le décodent et raf¬ 
finé Portrait of Dorian Gray, double 
hommage spirituel et esthétique aux 
Princes du Singulier, Oscar Wilde et 
Aubrey Beordsley, grâce à la compli¬ 
cité desquels il approfondit son thème 
de prédilection : la difficulté d'être, 
de vivre et de mourir dandy. 


141 





Dans cette approche, unique dans 
le cinéma hollywoodien (et vouée à 
d'inévitables échecs commerciaux), 
d'un art des apparences, où le déchf- 
rement caché se résout par une pré¬ 
ciosité souvent guindée, une « poli¬ 
tesse » irritante de seigneur ne tolé¬ 
rant le commerce que des gens de 
même caste, iJ réduit l'Art à un jeu 
que l'on jugera, selon son goût, vain 
ou possionnant, ayant médité, sem- 
bJe-t-il, l'aphorisme wildien selon le¬ 
quel tout art, justement, est parfaite¬ 
ment inutile. 

Bef Ami et Dorîan Gray apportent 
les preuves les plus séduisantes de 
cette inutilité, traces dédaigneuses ac¬ 
cordées à la postérité afin qu'effe re¬ 
compose le visage et le rêve d'un so¬ 
litaire refusant l'exemplaire au profit 
d'une ironie, qui se juge autant qu'effe 
juge. — J.-A. F. 


LEWIS ferry 

Né Joseph Levîtch le 16 mars 1926 à 
Newark (New Jersey}. Etudes à la Ir- 
vington High School, Chanteur avec les 
orchestres de Jimmy D orsey et Ted Flo- 
xîfo. Fait du cabaret en team avec Dean 
Martin. Apparaît aussi dans les night 
clubs et dans de nombreux shows télé¬ 
visés. Elu « Most Promisîng Male Star 
in TV » en 1950. Depuis, fient ses pro¬ 
messes : sous contrat à fa Paramctmf, il 
est acteur, scénariste, producteur, met¬ 
teur en scène. A la TV, a sa propre 
série d'émissions, Au cinéma, a tourné 
16 films avec Dean Martin, de 1946 à 
1956 : My Frtend Irma, My Friend 

Irma Goes West, At Wor Wîfh tbe Ar- 
my, That's My Boy , The Sfooge, Sailor 
Beware, Jumping Jaçks, Scared Strff, 
The Caddy, Mo/iey From Nome, Living lt 
Up, Thrce Ring Circus, You're Nevcr Too 
Yaung, Ariists and Mùdefs, Hollywood 0/ 
Busf, Pardners . Seul, il joue dans The 
Délicate Delinquent, The 5acf Sacfc, Rock- 
A-Byc Baby, The . Geisha Boy t Don f t 
Give Up the Ship, Vfsit to or SmerN Pla- 
net, Cïnderfella, It’s Only Money, Who's 
Minding the Store, ff est fe principal 
interprète des films qu'il met en scène. 

FILMS : 

1960 : The Beifboy (Le Dingue du pa¬ 
lace). — 1961 : The Ladies Man, — 
1962 : The Frranrf Boy (Le Zinzin d'Hol¬ 
lywood). — 1963. : The Nutfy Prof essor 
(Docteur Jerry et Mister Love). — 
1964 : Son of Beltboy . 


La révélation de ces dernières an¬ 
nées, et l'unique cas de transforma¬ 
tion à vue que nous ayons pu suivre 
dès le début. Sa carrière se décom¬ 
pose en deux étapes : 1 o une pé¬ 
riode de mise au point : Jerry re¬ 
cherche son personnage, inventorie ses 
thèmes, coürt après co fameux point 
d'où, à l'avenir, son personnage tirera 
à tout coup sa cohérence. C'est la 
période d'essais, qu'en dépit de la si¬ 
gnature, au générique, de tâcherons 
sans envergure, Jerry met, dans une 
certaine mesure, lui-même en scène, 
par personne interposée ; 2o la pé¬ 
riode que nous pouvons d'ores et déjà 
dire de plénitude, et dont les pre¬ 


miers signes transparaissent dans les 
films de Tashlrn : le personnage est 
parfaitement au point. Le réalisateur 
sait plier à lui toutes les ressources 
techniques qu'il a désormais à sa dis¬ 
position : couleur, truquages, mouve¬ 
ments d'appareil. 

ff est, aujourd'hui, possible de dé¬ 
finir la personnalité de Lewis —; en¬ 
core qu'il soit impossible de définir 
les parts respectives du réalisateur, de 
l'interprète et du personnage que ce¬ 
lui-ci incarne. Maïs fa clé de cet uni¬ 
vers n'est-ellc pas, précisément , le dé - 
doublement, et sa figure métapho¬ 
rique, le miroir ? — A.-S. L. 


LEWIS Joseph H. 

Né fe 6 avril 1900 à New York, 
Etudes à Ici DeWitt Clinton High School. 
Il travaille d'abord a la M.G.M. comme 
a caméra boy », puis deyienf assistant- 
monteur, et passe à la Republie comme 
monteur. Il fait la seconde guerre mon¬ 
diale dans le U.5. Signal Corps. 

FILMS : 

1937 : Courage of the West, Singing 
Outlaw, International Spy. — 193& : 
The Spy Ring, Border Woîyes, The last 


Stand . — 1940 : Two-Fisted Rangers, 
flfozing Six Shooters, Texas Stagecoach, 
The Man Tram Tumbleweeds, Boys of the 
City, The Return of Wild Bill, That Gang 
of Mine. — 1941 ; Tbe Invisible Gbost , 
Pride of the Bowery , — 1942 : Arizona 
Cyclone , Bornés Over Burma, The Silver 
Buffet , Secrets of a Co-erf, The Boss of 
Hangtawn Mesa, The Mad Dactar of 
Market Street. — 1944 ; Minstrel Man. 
— 1945 : My Name Is Julia Ross. — 
1946 : So Darfc the Night. — 1947 : 
The Swordsman. — 1948 : The Return 
of Oçtober. — 1949 : The Undercover 
Man , Deadly As the Temale (Le Démon 
des armes), — 1950 : A lady Wif/iout 
Possport. — 1952 : Retreaf HeU ! Des- 
perate Search . — 1953 : Cry of the 

Hunted. — 1955 : The B/g Combo {As¬ 
sociation criminelle}, A Lawless Street 
(Ville sans loi). — 1956 : Seventh Ca- 
yolry « — 1957 : The HaJJiday Brcrnd. — 
T958 : Terrer in a Texas Town. 


Trop briffant technicien, nui souf¬ 
fre, dirait-on, du complexe du Grand 
Metteur en scène : qu'il juge le sujet 
indigne de lui (c'est à chaque fois le 
cas), et c'est une débauche de travel¬ 
lings et d'astuces de caméra, mais sans 
objectif ni rails. Mieux à l'aise, tout 
compte fait, dons le western fauché : 
15 jours de tournage, rien de tel pour 
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vous calmer un caHinraphe, et l'obli¬ 
ger, par dépit, à s'intéresser à ce qu'il 
est bien contraint de raconter. — 
B. T. 


LOCAN Joshua 

Né le 5 octobre 190$ au Texas. Uni¬ 
versité de Princeton, dont il est prési¬ 
dent de la compagnie théâtrale. Ecrit 
des pièces. Passe 8 mois à Moscou avec 
Stanisfawsky. Théâtre à Londres : « The 
Champagne Supper, The Day J Forgot ». 
A Broadway, gros succès avec « Annie 
Get Tour Gurt, Happy Bitthday, John 
Loves Marry, Mister Roberts, South Pa¬ 
cific, Charley's Aunf, Fanny ». En 1936, 
écrit les dialogues de The Garden of 
Allah, de R. Boleslavsky. Dialogues de 
History 1$ Afade ai Night. Collaboration 
ou scénario de Mister Roberts fl956}, 
de Mervyn LeRoy et John Ford, 

FILMS : 

1938 : I Met My Love Agatn (co-r. 
Arthur Ripley). — 1956 : Picnic , Bus 
Stop. — 1957 : Sayonara. — 1958 ; 
South Pacific, — I960 : Tolf Story 
(La Tête à l'envers). — 1961 : Fan- 
ny. — 1963 : Ensign Pulver. 


On ne l'avait pas compris, Il expli¬ 
quait, pourtant : « Je n’ai jamais mis 
les pieds dans l'Ouest, je n'ai jamais 
visité une petite ville américaine 
mois on ne voulait pas le croire. Et 
maintenant, o-t-on vu que Picnic et 
Bus Stop étaient aussi faux que les 
bariolages de South Pacific ? Ou aussi 
vrais : après tout, Fanny corrigée par 
Hollywood chante Marseille pos plus 
mal que sous la férule de Pagnol... 
Mais Logan nous plonge dans le ci¬ 
néma des dupes : avait-il lui-même 
bien « compris » Kazan, pour n'en 
retenir que le maniérisme théâtral et 
la fausse aisance des petites inven¬ 
tions ? Trêve de rancune. Artifice ou 
non, le charme de Picnic, le teint de 
Kim Novak n'ont rien perdu de leur 
fraîcheur ni de leur éclat. — M. M. 



LOSCY Joseph 

Né le 14 janvier 1909 à La Crosse 
(Wisconsin). 1925 : études de méde¬ 
cine, et prise de contact avec les Darth- 
mouth Players. 1929 : études littéraires 
et théâtrales. 1930 : critiques littéraires 
et dramatiques.. Assistant régisseur pour 
« Grand Hôtel » au théâtre, 1931 i 
voyage en Europe. Régie de « Payaient 
Deferred », en Angleterre avec Charles 
Laugbton. 1932 : Radio City Music Hall. 
Monte des spectacles de variétés et, 
au théâtre « Little 01' Boy ». 1934 : 
monte « Jayhawker ». 1935 : voyage en 
Europe. 1936 : « The Lîving Newspaper » 
(représentation sur scène d'actualités). 
A partir de 1938, production et supervi¬ 
sion du montage de courts métrages édu¬ 
catifs et publicitaires (1929 : Pete Ro- 


leum and His Cousins, 1940 : À Child 
Went Forth, 1941 : Youfh Gets a Break). 
1942 : travaille à la radio. 1943-44 : 
sous contrat à la Métro, réalise 2 courts 
métrages pour l'armée. 1945 : A Gun 
/n His Hand (série Métro Le Crime ne 
paie pas). 1946-47 : théâtre (« The 
Great Campaign, Galilea »), Réalise son 
premier long métrage en 1948. Pour 
raisons politiques, ne trouve plus de 
travail aux Etats-Unis à partir de 1952 : 
s'établit en Angleterre où II met en scè¬ 
ne au théâtre « The Wooden Dish » 
en 1954, et « The Nîght of the Bail » 
en 1955* 

FILMS (cf. Filmographie n° 111) : 

1948 : The Boy With Green Haïr. 
1949 : The LovWcSs (Haines). — 1950 : 
The Prowfer (Le Rôdeur), « M ». — 
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1951 : The Big Night, Fncounier (Stran 
ger On the Pro wf. Un homme à dé¬ 
truire). — 1954 : The Sfeep/ng Tiger (La 
Bête s'éveille). — 1955 : .4 Man On the 
Beach (C.M.), The /ntrmafe Stranger. 
— 1956 ; Time Y/ithout Pity . — 1957 : 
The Gypsy and the Gentleman. — 1959 : 
Blind Date (Chance Meeting, L'Enquêt 2 
de l'Inspecteur Morgan). — 1960 : The 
Criminol. — 1961 : The Damned. — 
1962 ; Eve (Eva). — 1963 ; The Ser¬ 
vant. 


D'abord anglais en Amérique, amé¬ 
ricain en Angleterre, le voilà euro¬ 
péen cent pour cent : maudit pour 
sa première période, adulé pour ]a 
seconde, incompris pour la troisième, 
ce cinéaste caméléon se colore dif¬ 
féremment selon le contexte. Son 
univers hétéroclite synthétise mau¬ 
vais goût et bon cinéma, ses héros 
sécheresse de cœur et humidité mo¬ 
rale, son œuvre apologies de la vio¬ 
lence et mollesse des situations. Mais 
il souffre surtout de sa réputation. 
Longtemps délaissé et reclus dans 
ses drames, il fut, du four au len¬ 
demain —* mais pas plus — l'idole 
des jeunes, et voici que les yé-yé 
macmahoniem semblent préférer 
d'autres crooners. S'il s'en remet, 
nul doute qu'il fasse mieux dons 
l'isolement que dans l'exégèse : son 
meilleur film n'est pas le plus cé¬ 
lèbre ; pas Blind Date ou The Cri - 
minai, mais le sourd et secret Gypsy, 
Ses excès d'éclairage et de micro 
ne l'empêchent pas d'avoir de la 
voix : fausse dans The Boy Wïth 
Green Hoir ou Time Without Pity, 
mieux accordée dans The ProwTer ou 
The Big Night, juste assez juste dans 
Encounter ou The Servant... A force 
de lui foutre du Brecht sur le dos, 
on lui a fait croire qu'il était mo¬ 
derne (Eva) : pas du tout, il est 
la première victime de la distan¬ 
ciation qui le sépare aujourd'hui du 
monde, il fout plus de présence 
pour être un grand du cinéma. 
Comme disait le critique : « il a 

l'œil ». Ne le perdons pas de vue *, 
c'est, peut-être, à présent qu'il com¬ 
mence. — J.-L. C. 


LUMET Sidney 

Né le 25 juin 1924 à Philadelphie. 
Enfant, joue dans de nombreuses pièces 
de théâtre (dont, on 1937, « Sun Up 
ta San Dowp », dirigé par Joseph La- 
sey). Fait de la mise en scène théâ¬ 
trale et, à partir de 1950, travaille 
à fa TV. Assistant jusqu'en 1951, il 
devient metteur en scène : « Marna, 
Danger, You Are There, Omnibus, Best 
of Broadway, Alcoa Goodyear Play- 
house ». Débute au cinéma avec l'adap¬ 
tation d'une émission TV, 

FILMS : 

1957 : Twefye Angry Mon. — 1958 : 
Stage Struck. — T959 : That Kùtd of 
Wornan (Une espèce de garce). — 
I960 ; The Fugitive Kint f (L'Homme à 
la peau de serpent). — 1961 : À View 
From the Bridge. — 1962 : Long Doy's 
Journey [Mo Night. — 1963 : Fatl Safe , 
The Pawnbrofcer. 
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Sérieux et appliqué, exploite, avec 
méthode, les diverses possibilités con¬ 
tenues dans ses sujets, sans y intro¬ 
duire quoi que ce soit d'extérieur, et 
même si fa matière en est hostile ou 
pauvre. Louable est son respect 
d'O'Netll, sinon de Williams, mais pour 
s'en apercevoir, if faut pouvoir rester, 
jusqu'au bout. Plus libre avec Twelve 
Angry Men, et surtout That Kind of 
Woman, où te respect du sujet ne 
postulait püs celui d'une mise en 
scène théâtrale originale, îl a multi¬ 
plié, en un travail terre â terre, les 
petites inventions de détail qui font 
oublier le prêchi-prêcha de l'un et le 
méli-mélo de l'autre. — L.M, 


LUPINO Ida 

Née le 4 février 1918 à Londres. 
Fille d'un acteur célèbre qui lut cons¬ 
truit un petit théâtre chez lui. Elle 
joue Shakespeare à 8 ans pour sa 
sœur Rite et, b 12 ans, entre à la 
Royal Àeademy of Dramatie Art. A 
un petit rôle à l'écran dans The Love 
Race, en 1932. L'armée suivante, elle 
est remarquée par Allan Dwan qui lui 
donne le rôle principal de Her First 
Affaîr . Elfe tourne dans 5 autres films 
angle is (Money For Speerf, High Finan¬ 



ce, I Lived With You, The Ghost Ca¬ 
méra, Prince of ArcadiaJ et part aux 
U.5.A. en 1934. Nombreux rôles, dont 
The Searcb For Beauty , Corne On Ma¬ 
rines, Peter fbbetson , The Go y Despe¬ 
rado, Sea Devi/s (1937, Ben Sfoloff), 
Arthts and Modeh (Raoul Walsh), The 
Light That Faihd (Wetlmcn), Tfiey 
Drive By Night et High Sierra (Walsh), 
The Sea Wolf (Curîiz), Ladres i/j Re- 
fjrement (Charles Vidor, 1941), Forever 
and a Day, Hollywood Cantecn , The 
Very Thoaght of You (Daves), The Man 
/ Love (Walsh, 1946), On the Loose, 
On Ùangerous Ground (Ray, 1950), Be- 
ware My Lovety (Horner), The Bigomist , 
Privote Hefl 36 (Siegel), The Big Knife, 
Wbife fhe City 5leeps (Lang), Strange 
fntruder. Elle écrit des chansons, a 
composé « The Atadin Suite » qui fut 
exécuté par le Los Angeles Philarmo- 
nic. Elle est scénariste (pour fes films 
qu'elle réalise et pour Private Hell 36). 
Fonde en 1949 The Emerald Productions, 
ayec Ansom Bond, pour écrire et pro¬ 
duire un film de TV. Elle est pro¬ 
ductrice de tous ses films (The Fîlma- 
kers, avec Collier Young). Elle a pro¬ 
duit également Mot Wanted (Ayant de 
t'a i mer), réalisé par El mer Gif ton, maïs 
auquel il semble qu'elle ait collaboré 
de près, A partir de 1956, se consa¬ 
cre avec Howard Duff (son troisième 
mari après Louis Hayward et Collier 
Young) exclusivement à la TV : série 
« Mr Adam and Eve » (guest d/tec- 
tor), « Hâve Gun, Will Travel, Chcc- 
ked Out, The Trial of Marie Stuart, 
Wanted For Murder ». En 1950, Ray 
étant tombé malade, elle termine On 
Dangeroirs Ground . 

FILMS : 

1950 : tfevar pear (The Young Lo¬ 
yers), Outrage. — 1951 : Hard Fost 
and BeoufifuL — 1952 : The Big amist. 
— 1953 : The Hîtch-Hikcr (Le Voyage 
de la peur). 

Echoue complètement à raconter 
quelque histoire que ce soit : ses 
ruses sont si naïves, ses effets si 
démesurés qu'ils touchent, mais à 
contretemps. Son fort : le portrait, 
en quelques gestes, d'un personnage 
féminin, désarmé ou désarmant, tou¬ 
jours victime, au bout du compte, des 
circonstances qu'il a créées : les infor¬ 
tunes de la vertu? mais plutôt ses 
ambiguïtés. — J. R. 


McCAREY Uo 


Né le 3 octobre 1898 à Los Angeles 
(Californie), 1918 : entre dans l'indus¬ 
trie cinématographique. De 1920 à 
1923, assistant réalisateur à l'Universal 
(Virgin of Stambul, etc.). 1923-1928 : 
réalisateur de comédies aux studios Hat 
Roach (Laurel et Hardy, ou Charge 
Chase). Souvent producteur et scéna¬ 
riste rfe ses films. C'est la personnalité 
américaine cinématographique qui gagna 
le plus d'argent en 1944, 45, 46 (ses 
deux films avec Bing Crosby comptent 
parmi tes plus gros succès de tous les 
temps]. Il écrit aussi des chansons, dont 
celle de An Affaîr ta Remember. 1940 ; 
producer de My Favorite Wife (Garson 
Kanin). 




PRINCIPAUX FILMS : 


1929 : The Sophomore, Red Hat 
Rhythm. — 1930 : Let's Go Native, W/Jd 
Company, Port Time W ife. — 1931 ; 
Indiscreet. — 1932 : The Kid From 
Spain. — 1933 : Duck Soup. — 1934 : 
Six of a Kind , Belle of the Nineties. — 
1935 : Ruggies of Red Gap, The Milky 
Way (Soupe au Usît). —* 1937 : Tfte 
Awful Truth {Cette sacrée vérité), Mafce 
Way For Tomorrow. — 1938 : The Cow~ 
boy and the Lady. — 1939 : Love Àtfair 
(Elle et fui). — 1942 : Once Upon a 
Honeymoon (Lune de miel mouvemen¬ 
tée). — 1944 : Goîng My Way (La 
Route semée d'étoiles). — 1945 : The 
Bells of 5t. Mary's. — 1949 : Good Sam. 
— 1952 : My Son John. — 1957 : An 
Atfair to Remember (Elle et lui). «— 
1953 : Rally 'Round the Ftag Boys i {La 
Brune brûlante). — 1962 : Satan Never 
Slceps (Une histoire de Chine). 


Le très délirant Léo joue les senti¬ 
mentaux par férocité, les printaniers 
par grivoiserie, mêle à plaisir les 
furies des Marx aux rougissements 
des jeunes filles en cœur. Maître de 
ballet des chorégraphies intimes entre 
chambres et jardins^ ce calligraphie 
agressif de la direction d'acteurs ne 
craint que le flou. Son instinct musi¬ 
cal de la nécessité rythmique brise les 
progressions au profit des dénoue¬ 
ments (An Atfair to Remember), laisse 
toute psychologie pour le seul mou¬ 
vement du drame, engage l'action 
dans des impasses pour Ta sauver par 
le seul gag (Rally 'Round the Flog, 
Boys !). Cinéaste de la ligne, il la 
dépouille de tout explicatif pour 
mieux la décrire.. Sorabaride, mais ri¬ 
gueur : les secrets de l'Age d‘Or, il 
est sans doute le seul (avec Hawks) 
a fes avoir heureusement retrouvés, 
ne les ayant jamais perdus. Cinéaste 
de l'euphorie, il est aussi celui de la 
fuite du bonheur : quintessence de la 
comédie musicale, quand fa menace 
du temps rend" à la gravité Je débridé 
de l'instant. — J.-A, F. 


MAMOULJAN Rouben 


Né le 8 octobre 1898 a Tiflis (Géor¬ 
gie), Etudes à Paris et à Moscou (droit 
criminel). Suit à Moscou les cours de 
Vakhtangov et de Stanislas sky. Passion¬ 
né par le théâtre, il monte en 1922 
à Londres « The Beafîng On the Doaf ». 
Il part ensuite pour les Etats-Unis et 
devient l'un des plus importants met¬ 
teurs en scène de Broadvfay : « Pocgy, 
Marco' Millions, R.U.R., Die Gluckliche 
Hand, Porgy and Bess, Oklahoma, Miss 
Sadie Thompson, Carousel 

FILMS : 

1929 : Applause. — 1931 : City 
Sfreets (Les Carrefours de la ville), 
Dr. Jekyll and Mr. Hyde. — 1932 : 
Love Me Tonight , — 1933 : The Song 


« Rally 'Rpund the F!ag, Girls I >» : 
Jeanne Woôdward, J ©an Collins et Léo 
McCarey. 
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Rouben Mamoulian, Fred Astaîre et Cyd Charisse (Sifk Stockings). 


of So/igs (Le Cantique dei Cantiques)/ 
Queen Christina. — 1934 : VVe Live 
Again. — Î935 : Becky Sharp . —1935 : 
The Gay Desperado (Le Joyeux Bandit). 

— 1937 : High Wide and Handsomc (La 
Furie de l'or noir). — 1939 : Golden 
Boy (L'Esclave aux mains d'or). — 
1940 : The Mark of Zorro. — 1941 : 
Blood and Sand (Arènes sanglantes). — 
1942 : Rings On Her Fingers. — 1947 : 
Summer Hofiday (Befie Jeunesse), — 
1957 : Siffc Sfockîngs (La Belle de Mos¬ 
cou). 

Il est intelligent amusant, vivant. 
Par surcroît, il a du caractère. Quand 
un producteur l'ennuiè, il vous envoie 
ballader un Rorgy and Bess ou une 
Cléopâtre comme rien. Cette fantaisie, 
qui est une façon très sérieuse de 
considérer iû vie, se retrouve dans 
Ses films. Elle est Jo source des in¬ 
ventions visuelles et, sonores qui ont 
fait la renommée de ce metteur en 
scène de théâtre dans les années 
trente, et dont s'inspirent encore des 
cinéastes comme Donen et Minnelli. 
Spécialiste de la comédie musicale, 
Mamoulian a dirigé quelques-uns des 
plus beaux bafiefs de /''écran. Est ac¬ 
tuellement un ' absent de première 
grandeur dans le bal hollywoodien. 

— Dt. . 


MANKIEWICZ Joseph L. 

Né le 11 février 1909 à Witkes-Barre 
(Pennsylvanie). 1928 : à Berlin, cor¬ 
respondant du « Chicago Tribune >», 
puis sous-titreur anglais à la UFA. U 
rejoint en 1929 son frère Herman q Hol¬ 
lywood. il commencG par rédiger les in¬ 
ter-titres des films muets à la Para- 
mount, puis signe les dialogues de Fast 
Company (1929). Il travaille ensuite sur 
toute une série de films de Jack Oakie, 
Leon Errai, Jackîe Cooper, W.-C, Fîelds : 
16 scénarios à la Paramount entre 1929 
et T933, dont Slightly Scarfot, The So¬ 
cial Lion, Sfc/ppy, Soofcy, Miflion Dollar 
Legs, Sf J Had a Million , Alice In Won- 
derland. 2 scénarios pour RKO en 1933 
(Diplomaniacs, Emergency Catî), ej 3 
scénarios pour la Métro en 1934-35 
{'Man/iaffort Melodrama , Forsakirtg AU 
Others, / Live My Life). Entre 1936 et 
1942, il est produccr de Î8 films à 
la Métro, dont fury, Mannequin, Thre p 
Comradês, The Shining Hour, The Ad- 
ventures of Huckleberry Fr/rn, Sfrcrnge 
Cargo, The Philadelphia Sf ory, VŸoman 
of the Year. En 1943, scénariste et pro- 
ducer de The Keys of the Kingdom t 
pour la Fox. En 1946, i! écrit et réa¬ 
lisa ’ pour Lubîtsch son premier film, 
Dragonwyck. Joseph Léo Mankîewicz est 
scénariste de la plupart de ses films, et 


son propre producteur (Figaro Inc.) en 
1954 et 57. En 1953, il monte « La 
Boheme » au Metropolitan Opéra de 
New York. 

FILMS (cf. Filmographie n° 2) : 

1946 : Dragonwyck (Le Château du 
Dragon), T ho Lofe George Apley. — 
1947 : 7fre Ghosf and Mrs. Muir , Same- 
vthere în the Night. — 1948 : Escape , 
A Letfer fo Three Wivos (Chaînes conju¬ 
gales). — 1949 : tfou.se cf Strangers . 
— 1950 : No Way Ouf (la Porte s'ou¬ 
vre), Ail About Eve. — 1951 : Peo- 

ple W iU Talk. — 1952 : Five Fingers 
(L'Affaire Cicéron). — 1953 : Julius 
Caesar . — 1954 : The ôarefoot Con¬ 
fessa. — 1955 : Guys and Doits. — 
1957 ; The Quiet American . — 1959 : 
Suddenly Last Summer. — 1960-63 : 
Cleopatra. 

Et le verbe se fait Mankîewicz, qui 
fonde entièrement sa mise en scène 
sur le dynamisme de la parole. Elle 
est fe véhieufe de /'extrême intel¬ 
ligence qui habite ses personnages, et 
les pousse à marquer d'une empreinte 
éternelle, par l'édification d'une œuvre 
durable, leur passage en ce monde. 
Mais elle reste aussi l'instrument qui 
permet aux médiocres d'ourdir le mur 
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d'intrigues, de complots et de machi¬ 
nations qui fait obstacle à leurs pro¬ 
jets. Elle est, surtout, )e signe tangible 
de la durée, qui se charge d'effriter 
une si somptueuse construction bâtie 
sur Je sobJe du temps. Dans le même 
temps, ta parole, qui est geste, agit, 
et elle se perd dans le brouhaha de 
ceux qui s'opposent à elle, avant de 
s'envoler» Elle est magie (d'où le fait 
que tous les films de Mankiewîcz sont 
des floshes-back ou des évocations) 
et, par là, illusion. Ce véhicule sans 
lequel l'homme ne peut être, se révèle 
son pire ennemi. Issue du silence, la 
parole est la preuve pathétique et 
dérisoire de son existence : un mur¬ 
mure s'élevant dans l'univers pour 
signaler la présence d'un être, dont 
la grandeur vient de l'aveu de sa 
faiblesse» Qu'est Mankiewicz : la vertu 
cinématographique du langage. — 
J. Dt. 


MANN Anthony 

Né le 30 juin 1007 à San Diego (Ca¬ 
lifornie). Débute à Broadway comme ac¬ 
teur □ 14 ans, au Grant Street Play- 
house, Devient régisseur, ce qui lui per¬ 
met de travailler sous la direction ôp 
R ouben Mamaulian, David Belasca, Ches- 
ter Erskine. Jl fonde une petite compa¬ 
gnie et fait des tournées (avec James 
Stewart). En 1935, il monte des pièces 
au Fédéral Théâtre de New York 
f* Thunder On the Lcft, The Bîg 
BJo#’ », etc.). David O. Selznîck le re¬ 
marque et l'engage comme talent-scout. 
En 1938, assistant à la Paramount (en¬ 
tre outres, de Preston Sturges), 1948 : 
scénario de Follow Me Quïetly (Richard 
Fleischer). 


FILMS (cf. Filmographie n° 69) : 

1942 : Dr. Broadway, MoonfigM in 
Havana . — 1943 : Nabot}/s DarUng, 
My Best Gai — 1944 r Strangcrs in 
the NJght t The Gr-eat Ffamorion (La 
Cible vivante), Two O'Clock Courage. 

— 1945 : Sirrg Your Way Home, 5tr<?n- 
ge Impersonatîoo . — 1946 : The Bam- 
bco Blonde, — 1947 : Ûesperate, Rail- 
roaderf, T-Men (Lo Brigade du suicide). 

— 1948 : Raw Deal (Marché de bru¬ 
tes). — 1949 : Reigp of Tmor (Le 
Livre noir). Border Incident (Incident 
de frontière), Side Street (La Rue de la 
mort). — 1950 : DeviTs Doorway , The 
Furies, Winchester 73. — 1951 : The 
Tail Target , Bend of the River (Les At- 
fameurs), — 1952 : The Nakcd Spur 
(L'Appât), Thunder Bay (Le Port des 
passions). — 1953 : The Glcnn Miller 
Stary , The Far Courttry (Je suis un 
aventurier), — 1954 : Strategie Air 
Ccmmc/id, The Man From toromie 
(L'Homme de la plaine). — 1955 : The 
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losf Frontier (Lcr Charge des tuniques 
bleues}, Serertode. — 1956 : Mert in 
War (Côte 465), The Tin Star (Du sang 
dans le désert). — 1958 ; God's Litfie 
Acre, Man of the y/est. — i960 : Ci- 
marron (La Ruée vers l'Ouest). — 1961 : 
Ff C/d. — 1963 : The Fait of the Ro¬ 
man Empire. 

De tous ceux à qui les plaines el 
les montagnes de l'Ouest offrirent, 
après-guerre, leur vieux cadre pour 
théâtre rajeuni à de nouveaux ex¬ 
ploits, il fut celui qui sut le mieux 
codifier Je western en termes clas¬ 
siques, et servir le noble genre autant 
qu'il se servait de lui, aussi éloigné 
des éclats romantiques d'un Nicholas 
Ray que des séductions baroques d'un 
Vidor : il leur opposait une sérénité 
personnelle, un regard et une théma¬ 
tique que James Stewart,, Borden 
Chase et Je Scope élargirent aux di¬ 
mensions d'un poème de l'espace. 
Classique, mais non à la manière de 
Hawks ou de Lang, sans Kam pleur du 
premier, la densité du second : avec, 
plutôt, cette part de système qu'une 
fréquentation de Y œuvre accuse, et 
préserve mal d'un certain académisme 
de trajectoire. (De Winchester 73 à 
C imarron, la pureté se charge de sco¬ 
ries, et la noblesse se fige). Mais foin 
des bouderies rétrospectives : nous 
l'avons célébré d'avoir accordé l'aven¬ 
ture et son décor, fa couleur et la 
psychologie, le héros et sa fatigue ; 
il fut pour nous l'homme de l'Espace, 
dont if avait, comme on dit, le sens. 
A-t-il celui du Temps, that îs, au¬ 
jourd'hui, the question. Le commerce 
Je met mal à l'aise, et surprend son 
humour nonchalant, tout comme les 
impromptus changements, de registre. 
Déjà, a son égard, on se défend mal 
de la nostalgie qui est celle des bons 
souvenirs. Car si (bien que trop ou 
trop peu intellectuel) il ne se désho¬ 
nora pas dons son premier combat sin¬ 
gulier contre Mr. Samuel Bronston, oui 
il s'efforçait de rendre à la chevale¬ 
rie — donc à ses premiers amours — 
ses droits, il est permis d'attendra la 
seconde reprise avec un brin d'inquié¬ 
tude, espérant que trop dure no sera 
pas la Chute. — J.-A. F. 


MANN Daniel 


Né le 8 août 1912 à New York. Il 
est d'abord acteur et musicien. En 1939, 
if fait une tournée théâtrale au Canada, 
puis revient à New York. Pendant la se¬ 
conde guerre mondiale, 11 est sergent 
dans les « services spéciaux » de l'in¬ 
fanterie américaine. De retour à Broad¬ 
way, /J travaille avec Elîa Kazan et 
monte ; et Corne Back Liftle Sheba, The 
Rose Tatfoo, A Streefcar Named Des[re, 
Paint Your Wagon ». 

FILMS : 

1952 : Corne Bacfe Ltff/e Sheba. — 
1954 : About Mrs. Leslie. — 3955 ; 
The Rose Taffco, /'il Cry Tomorrow 
(Une femme en enfer). — 1956 : The 
Teahouse of the Aiigusf Moon (La 
Petite. Maison de thé). 1957 : Hot 
Speil (Vague de chaleur). — 1959 : 
The Losf Arrgry Man . (La Colère du 
juste). — 1960 : The Mountain Roçrd 
(Commando de destruction), Bufferffe/rf 8 



(Vénus au Vison), — 1961 : Ada (Le 
Troisième homme était une femme). — 
1962 : Five Fïnger Exercise, Who's Gof 
the Action (L'Inconnue du gang des 
jeux). — 1963 ; Who's Been 5/eep/ng 
in My Bed. 

Thème majeur. Issu d'Inge et Wil¬ 
liams qu'il mit en scène et en écran : 
l'înexorabïlité de la déchéance hu¬ 
maine, par l'alcool ff'ff Cry, Butter- 
fietd. Corne Back), te vieillissement 
(Corne Back, About, Rose), la perte 
de la dignité (Came Bock, Rose, et 
surtout Teahouse, festival du traves¬ 
ti), voire l'emprise des éléments (Hot 
Spell), L'absence totale de compo¬ 
santes agréables — réalisation elle- 
même absente, photo grisâtre, jeu au- 
delà du supportable — accroît la 
force du Thème. Daniel est un auteur 
de films, tout le contraire de Del¬ 
bert (qui, pour cela (Chayefsky, La- 
Shelle), a fait parfois * des travaux 
agréables). Il a très vite sombré dans 
le commerce, qui lui a — avantage 
sur Delbert ? — permis d'affirmer, de 
façon plus concrète et personne/!^ 
mais peut-être involontaire, son Thè¬ 
me. —- L.M. 


MANN Delbert 

Né Je 30 janvier 1920 cl Lawrence 
(Kansas). Etudes à la Vanderbilt Uni- 
versîty et à Yale. 11 fait (a seconde 
guerre mondiale dqns l'U.5. Air Force. 
De 1947 à 1949, il dirige le Town Théâ¬ 
tre à Columbia (Caroline du Sud). H 
est ensuite assistant à la NBC TV, 
puis réalise pour la TV : « Philco Good¬ 
year TV Playhouse, Producer's Showcase, 
Omnibus, Playwrîght 56, Playhouse 90, 
Ford Star Jubilee, Marty, Lights Out, 
Mary Kay and Johnny, The Little Show, 
Masterpiece Théâtre, Ford Startime ». 

FILMS : 

1955 : Mnrfy. — 1957 r The Bache- 
lor Pariy (La Nuit des maris). —1958: 
Désiré Under tfte F/ms, Separate Tables. 
— 3959 ; Middlo of the Ni g ht (Au 
milieu de la nuit). — 1960 : The Dark 


ai the Top of the Sfairs. — 1961 : 

Lover Corne Back (Un. pyjama pour 
deux). •— 1962 : The Otrfs/der (Le Hé¬ 
ros d'Iwa Jima), That Tot/ch of Mink 
(Un soupçon de vison). — 1963 : A 
Gothering of Eagles (Le Téléphone rou¬ 
ge), The Out of Towaers. 

S'il n'y a pas de différence de va¬ 
leur, c'est fout le contraire de Doniel. 
Delbert, lui, n'a rien d'un auteur de 
films, et c'est d'ailleurs pour cela 
qu'il a presque réussi The Bachelor 
Party et Middle of the Night, l'un bien 
photographié par LaShelle, l'un et 
l'autre dominés, heureusement cette 
fois, par le scénariste Chayefsky, et 
par des acteurs venus de Californie 
(Murray, Novak). Là où Daniel en 
remet, au point de choquer, Delbert 
reste d'une neutralité insipide qui dé¬ 
passe les limites jusqu'à devenir in¬ 
quiétante, aussi bien — aussi mal — 
dans le commerce d'aujourd'hui, guer¬ 
re ou comédie (à moins qu'un autre 
scénariste ou acteur...) que dans l'ou¬ 
vrage ambitieux d'hier. 

Seul débutant oscarîfîé et canonisé 
d'or (sans raison), Delbert est moins 
attachant que Daniel, malgré de meil¬ 
leurs résultats, mais moins antipa¬ 
thique. Seul thème commun, celui de 
la Laideur. — L.M. 



MARTON Andrew 

Né le 26 janvier 1904 à Budapest 
Monteur de la Sascha Film et de (a 
Vïta Film à Vienne en 1922. Vient à 
Hollywood avec Lubitsch en 1923. Re¬ 
vient à Berlin, comme monteur de la 
Tobîs en 1926. Réalise ses premiers films 
en Allemagne, puis à Budapest et à 
Londres. Après 1938, h Hollywood. Est 
surtout connu pour être Je « second 
unit dîrector » le plus coté d'Hollywood, 
spécialiste des batailles et des foules 
(la course de char de Ben Hur , The 
Longest Day, 55 Days at Peking , Cleo- 
paira). Prépare actuellement un film sur 
le débarquement de Guaddeanal. 

FILMS : 

1928 : Die Nacht ohne Pause, Hirse- 
kom. — 1933 : Nordpol Ahoi. — 
1934 : Der Da/non der Berge. — 1935 : 
Miss Présidant, Woffs Chthing. — 
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Adolfas Mekas, son frère Jonas et son producer 
David C. Stone. 


1936 : 5ecret of Stamboul — 1938 : 
School For Husbands, — 1940 : A Lit- 
tlo Bit of Heaven, — 1945 : Gentfe 
Annie, — 1947 : GaDant Bes s. — 

1950 : King Solomon's Mines (co-r. 
Compton Bennett). — 1952 : The 

W iid North (Au pays de la peur), 
Sform Over Tibet, 77rc Devii Makes 
Three (Le Diable fait le troisième), 77re 
Red Badge of Courage (second unit). — 
1954 : Gypsy Colt (Le Poulain noir), 
Prisoner of War, Men of the Fighting 
Lady (Escadrille Panthère). — 1955 : 
Green Tire (L'Emeraude tragique), — 
1956 : Underwater Warrior (Le Guer¬ 
rier sous-marin). — 1957 : A FarewcU 
to Arms (s.u.). — 1958 : The Seven 
Wonders of the World (co-r.). — 1959 : 
Ben Hur (s.u.), — 1961 : 1t Happens 
in Athcns, La regina deli ' Islam, — 
1962 : 55 Days at Peking (s.u.), 777e 
Longes! Ùay (co-r.), — 1963 : C/eo- 
patra (s.u.), The Thin Red Line. 

Moins que ses films, ce sont ceux 
des outres Qui lui valent sa place ici, 
Gentfe Annie n'était que Donna Reed, 
UruSerwoicr Y/arrior, pensum maritime, 
Men of the Fighting Lady, aérien de¬ 
voir de vacances. Pourtant, de Berch- 
tesgoden (The Devii Mokes Three) à 
J'émeraude de Green Pire,, en passant 
par les King Solomon's Mines, une 
certaine continuité de décors, sinon 
de sites, et de trouvailles, sinon de tré¬ 
sors. Restera dans les annales pour 
avoir dirigé (en seconde équipe) bien 
des meilleurs moments de films plus 
ambitieux que lui, mais qu'il sauve 
bierv souvent : avec son ami l'indien 
Yakima Canutt Ben Hur, à Pékin 
quelques-unes des batailles, à Actîum 



aussi ; enfin, à côté du général Z a- 
nuck, c'est ce brillant aide de camp 
qui mena toutes les offensives de 
The Longest Day, dont il sort, mieux 
que ['état-major, grand vainqueur. 
Mais à quand le Marton sans maître. 
— P. B. 


MEKAS Adolfas 

Né en Europe. Fondateur, avec son 
frère Jonas, de la revue « Film Cul¬ 
ture n, à laquelle il collabore toujours. 


Auteur de nombreuses nouvelles. Co- 
réalisateur, avec son frère, de deux 
courts métrages, et l'un des interprè¬ 
tes principaux du premier long métrage 
de celui-cf, Guns of ttie Trees, Son 
premier long métrage, tourné à South 
Londonderry (Yermont) pour 65.000 dol¬ 
lars, est présenté à la « Semaine de 
la critique » à Cannes (1963), 

FILM : 

1963 : HafleJujah the HHIs. 

A côté des deux grands de l'école 
de New York, la Clarke et le Cassa- 
vetes, il faisait un peu figure de pa¬ 
rent pauvre, d'autant plus qu'on ne 
savait pas si c'étoit lui ou son frère. 
Hallcîuîûh démontre aujourd'hui par 
y + z qu'il faut compter avec le 
mec Adolphe, car c'est un as dans le 
domaine de l'invention pure, c'est-à- 
dire dans le travail sans filet. Tournées 
suivant le bon vieux principe d'une 
idée par plan, ses Collines embaument 
de fraîche ingénuité et de gentillesse 
rusée. L'effort physique y côtoie har¬ 
diment le gag intellectuel. On s'émeut 
et rit d'un rien : un buisson mal ca¬ 
dré, une banone dons fa poche, une 
majorette dons la neige. C'est la vie 
selon Ramuz : « Comme quand on 
danse, on a plaisir à commencer, un 
piston, une clarinette, on a regret 
d'avoir fini, la tête tourne, et il fait 
nuit ». — J.-L. G. 


MILESTONE Lewis 

Né le 30 septembre 1895 a Odessa 
(Ukraine). Etudes en Russie, à Mîtweidc 
(Saxe) et à Gand (Belgique). 1913 : 
part pour les Etats-Unis. 1917 : s'en¬ 
gage dans le U.S. Signal Corps. 1920 t 
devient à Hollywood le monteur de 
Jessc Hamptcm. 1921 : assistant et 

monteur de Henry King. 1923-24 : tra¬ 


vaille avec Ince, M. Sennett et W.A. 
Seiter. De 1933 à 1947, met en scène 
de nombreuses pièces à Broadway. 
1962 : commence PT 709, achevé par 
Leslie H, Martinson. Travaille pour la 
TV. 

FILMS : 

1925 : Seyen Sinners, The Cave Man. 

— 1926 : The New Ktandyke. — 

1927 : Two Arabian Nights, — 1928 : 
The Garde n of Eden, The Racket. — 
1929 : The Betrayai, New York Nights. 

— 1930 : AU Quiet On the Western 
Front, Hell's Angels (co-r.), — 1931 î 
The Front Page. — 1932 : Rain. — 
1933 : Halletujah /'m a Bum. — 1934 ï 


Mîlestone 1930. 
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The Captaln Hâtes the Sec r. — 1935 : 
Paris in the Spring. — 1936 : Any- 
thing Gaes, The General Died at 
Dawn. — 1939 : The Night of NigMs, 
Of Micc and Mon, — 1940 : Lucky 
Partners. — 1941 : My Life With Ca- 
rolîne. — 1943 : Edge of Darkness , The 
North Star, — 1944 : The Purple 
Heart (Prisonniers de Satan), — 1945 
A W alk in fhe Sun (Le Commando 
de ta mort). — 1946 ; The Sf range 
Love of Martha /vers (L'Emprise du cri¬ 
me), Guesi in the Ha use. No Minor 
Vices, — 1947 : Arch of Triumph . — 
1949 : The Red Pony. — 1951 : Halls 
of Montezuma (Qkinawa). — 1953 : 
Kangaroo (La Loi du fouet). Les Miséra¬ 
bles. — 1954 ; ■ Melba, They Who 
Date. — 1955 : La vedova X. — 
1959 : Pork Chop HilL — 1960 : 
Oceon's Eleven (L'Inconnu de Las Ve¬ 
gas). — 1962 : Mutiny On the Bounty. 

C’est pas un marrant. Aussi en¬ 
nuyeux à visionner qu'à^ analyser, il 
mériterait l'Oscar du réalisateur le 
plus sinistre, si ce mot ne vouloit 
pas aussi dire à gauche, ce que Mt- 
/esfone n'est plus depuis fort long¬ 
temps, A force de prêcher contre la 
guerre avec les arguments enfantins 
de discours interminables, il a flairé 
la fausseté de sa^ position et, insen¬ 
siblement, retourné so veste. Il suffi¬ 
sait de changer un tout petit peu le 
sens de ces films, déjà si confortables 
esthétiquement, de préférer la Gloire 
à la Peur, les collines coréennes aux 
promenades au soleil. Mais, si ['éthi¬ 
que change, les tics demeurent, et 
notamment l'immuable travelling la¬ 
téral, figure de « style » que Miles- 
tone élevo à /a hauteur d'une insti¬ 
tution. 

Comme toujours, c'esf en cherchant 
dans ses productions moins ambitieu¬ 
ses, ou moins célèbres, que l'on trouve 
ses oeuvres les plus intéressantes : 
non les comédies, ou lo série agricole, 
mais î_ Mortho )yers f et surtout Le 
Général est mort à l'aube. Mais tout 
cela ne suffit pas à le faire mourir 
à Okinowa. U faudrait, pour cela, 
trouver un bulletin de naissance. Et où 
chercher? A l'Ouest? de nouveau ? 
■—* B. T. 


MILLER David 


Né le 28 novembre 1909 à Patter¬ 
son (New Jersey). En 1930, monteur 
à la Columbia, et à !a M.G.M. en 1933. 
Réalisateur de quelques courts métra¬ 
ges à la Métro . A travaillé au scénario 
de Twist of Fate, 


FILMS : 

1941 : Bilfy the Kid . -, 1942 : 
Surn/ay Punch , Flying Tigers. — 1949 : 
Top O' the Morning. — 1950 : Lave 
Happy (La Pêche au trésor), Our Very 
Own. — 1951 : Safim/ay's Hera. —. 
1952 : Sudrfen Fear (Le Masque arra¬ 
ché), Twist of Fafe. — 1954 : The 
Beautiful St ranger. — 1956 : Diane, 
The Opposite Sex. —« 1957 : The Sto ry 
of Esther Cosfef/o (Le Scandale Costel- 
fo). — 1959 : Happy Ànnîversary. — 


1960 : Midnight Lace (Piège à mi¬ 

nuit}. — 1961 : Bock Street (Histoire 
d'un amour). — J962 ; Lonefy Are the 
Brave (5euls sont les indomptés). — 
1963 ; Captatn Newman MD. 

Nietzsche, s'il eût^ collaboré à ce 
dictionnaire, en eût écrit ; « A J'or- 
dindire, il n'a pas de pensée, mais 
exceptionnellement il en a de mau¬ 
vaises. » Eut cependant, quelque 
temps, une sorte de génie du mélo¬ 
drame, qui culmina dans Esther Cos- 
te!|o : volontaire ou involontaire, ce 
Miracle Worker par viol affichait un 
tel mépris de la vroisemblonce qu'il 
ne pouvait plus relever que de la 
vérité. C'est, par contre, le souci de 
convaincre qui empêche de croire 
beaucoup à son indompté solitaire, 
trop à cheval entre la mythologie et 
la thèse pour sortir du désert des in¬ 
tentions premières. Tout ceci dit, Da¬ 
vid a plus qu'à demi l'air d'un simple 
fabricant, habile au recadrage et se 
foutant, comme nous, de ce qu’il en¬ 
cadre. 



MfNNELU Vincente 


Né le 28 février 1913 à Chicago 
(Illinois). Dès l'âge de 3 ans, acteur 
dans la troupe paternelle « MinneMi 
Brothers Dramatic Tenf Shows ». Etu¬ 
dié la décoration, puis, pendant un 
an, photographe dans un studio de 
Chicago. Le circuit de théâtres Balaban 
and Katz l'engage comme décorateur 
et créateur de costumes. IJ est ensuite 
directeur artistique au Paramount Théâ¬ 
tre de New York, puis au Radio City 
Mustc Hall. Mise en scène de ballets 
et de shows musicaux à Broadway (« At 
Home" Abroad, The Show 1s On, Hooray 
Far What, Zîegfeld Follies »). Saus con¬ 
trat à la paramount en 1937, puis à 
la à partir de 1940 : stqges 


dans les différents départements de fa 
production. Arthur Freed lui donne sa 
chance en 1942. 

FILMS (cf. Filmographie n° 74) : 

1942 : Cabin in fhe Sfcy. — 1943 : 

Dood /t. — 1944 : Meet Me in St 
Louis (Le Chant du Missouri), The Cfock. 

— 1945 : Zîegfeld Follies, — 1946 : 
Yolanda and the Thief , Hndercarrent 
(Lame de fond). — 1947 : The Pirate. 

— 1949 : Madame Bovary, — 1950 : 
Father of the Bride (Le Père de la ma¬ 
riée), An American in Paris . — 1951 : 
Father’s Lilffe Dividend (Allons donc 
papa), — Ï952 ; Mademoisclte (un des 

'épisodes de The Story of Three Lo¬ 
ves), The Bad cmd the Beaufr/uJ (Les 
Ensorcelés). — 1953 ; The Band Wa¬ 
gon (Tous en scène), The Lang Long 
Trader (La Roulotte du plaisir). — 
1954 : Brigadoon, —• 1955 : The Cob- 
wèb f Kismet, — 1956 : Lusf For Life 
(La Vie ■ passionnée de Vincent Van 
Gogh), Tea and Sympathy. — 1957^ : De- 
signing Woman. — 1958 : Gigi, The 
Relucfanf Doûufanfe (Qu’est-ce que ma¬ 
man comprend à l'amour ?). — 1959 : 
Some Came Ri/nning (Comme un tor¬ 
rent). — 1960 : nome From fhe Hifi 
(Celui par qui le scandale arrive), BelJs 
Are Ringing (Un numéro du tonnerre). 
.— 1961 : 7he Four Horsemen of the 

Apocalypse. — 1962 : Two V/eefcs m 
Another Town . — 1963 : 7"he Court- 
shrp of Eddie's Father. •— Prépare Say 
/f With Music. 


H y a un univers minnellien : on 
l'aime ou le déteste. C'est que son 
maniérisme apparent, son raffinement 
et sa finesse, cachent un monde ter¬ 
rifiant : celui des fleurs vénéneuses 
ou carnivores. Tout dévore ou est dé¬ 
voré. Dans ce climat hostile, une hy¬ 
per-sensibilité inquiète, maladive,, co¬ 
lore affectivement tout ce qui fa 
touche ou l'entoure, et matérialise ses 
rêves dans un décor (physique et hu¬ 
main), espérant, par la délimitation de 
son territoire, se préserver. Espé¬ 
rance vaine : dans ce monde clos de 
serre chaude, on ne peut croître et 
s'épanouir qu'en se nourrissant du 
rêve des autres, et être aussitôt sujet 
aux attaques de leur réalité. C'est 
dire que l'existence est surtout me¬ 
nacée par elle-même, et qu'elle-même 
se dévore. 

On ne peut poser de façon plus 
fondamentale, et plus angoissée, le 
problème de l'artiste — et il n'y a 
pas un héros mînnellien qui ne soit 
un hyper-sensible, donc un artiste — 
face à une œuvre oui J'absorbe, et 
qu'il menace pourtant dans son exis¬ 
tence tandis qu'il la crée. D'une ma¬ 
nière aérienne dans (es comédies mu¬ 
sicales, où se réalise, par le merveil¬ 
leux, le rêve impossible de l'union 
de toutes les aspirations affectives en 
une réalité éternelle ; d'une manière 
acide et cruelle dans les comédies, 
où l'îronîe du sort consent provisoire¬ 
ment à accorder rêve et réalité avec 
l'œuvre ; d'une manière, enfin, âpre 
et désespérée dans les drames, où 
rêve et réalité se détruisent mutuel¬ 
lement, ne laissant de l’œuvre et de 
l'artiste que le reflet d'eux-mêmes, la 
trace de leur combat. — J. Dt. 
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MinnelJj dans le métro (The Four Horsemen of lhe Apocalypse). 


MONTGOMERY George 

Né le 26 août 1916 à Brady (Mon¬ 
tana). Etudes à ('Université cto Mon¬ 
tana. Mise à part son interprétation 
du « private » Philip Marlowe dans 
The Brasber Doubloon (1947), il est 
surtout connu pour avoir été, avec Ran- 
dolph Scott et Rod Cameron, l'un des 
plus prolifiques acteurs de westerns de 
l'histoire du cinéma (Lajf of the Bad- 
men. Belle Starr's Daughte r, Texas Ran¬ 
gers, Ind/an Uprising, Gun Bett, Lone 
Gun , Seminole Uprising, Gun Duel in 
£>arango, Pawnee, Badmen's Country, 
Toughest Gun in Tombstone , etc.}. Û a 
fait la seconde guerre mondiale dans 
l'U.S. Air Force. Mari de le chanteu¬ 
se Dinah Shore, qu'II rencontra en 1943, 
à l'HoHywood Cantcen. Il a beaucoup 
travaillé à la TV. Scénariste et produc¬ 
teur de ses deux films. Proprietaire de 
grandes fabriques de meubles eux Philip¬ 
pines, où il tourne ses films. 

FILMS : 

1961 : The Steel Claw (Le Dernier 
Train de Santa Cruz). — 1962 : Semer. 

De tous Jes acteurs américains, if 
semblait fe moins prédestiné à devenir 
metteur on scène. Mais lassé, sans 
doute, d'être perpétuellement dirigé 
par des minables (tels Ray Nozzoro ou 
Paul Londres) dans des westerns de 
dixième ordre^ if décida de passer der¬ 
rière la caméra, et produire, écrire 


(et jouer) ses propres histoires, profi¬ 
tant de l'occasion pour redorer fe 
blason du cinéma philippin : les ré¬ 
sultats, pour le moment, sont con¬ 
cluants, et ses deux films, par leur 
tan nonchalant et décontracté, l'origi¬ 
nalité de leurs péripéties, se rat¬ 



tachent directement au orond cinéma 
d'aventures américain qui fleurissait 
il y a Quelques années. Peut-on ima¬ 
giner, a l'heure actuelle, plus beau 
compliment ? — G.T. 


MONTGOMERY Robert 

Né Je 21 mai 1904 à Beacon (New 
York). Etudes a Powling (N.Y.). D'abord 
mécanicien, il devient acteur de théâ¬ 
tre dans une compagnie dirigée par 
George Cukor. 11 interprète ainsi : 
« Dawn, Mask, Àrfene O'Dare, One of 
the Family ». En 1929, il débute comme 
acteur a Hollywood dans College Pays. 
Suivent : inspiration, The Fasiest Day, But 
the Flesh /s V/eafc, Letty Unton, Hell 
BcloVj Night flight, Fugitive Loyers, The 
Last of Mrs Cheney, First Hundrcd Ycars, 
Târee Loves Has Nancy, Earl of Chi¬ 
cago, Mf. and Mrs. Smith , Saxon 
Charm, J une Bride, etc. Il trouve son 
meilleur rôle dans Night Must F ail. 
1939 : s'engage comme ambulancier 

dans l'armée française. 1940 : reprend 
à Hollywood sa carrière d'acteur. Il fait 
la seconde guerre mondiale dans l'U.S. 
Navy, démobilisé avec le grade de com¬ 
mandant, Termine They Vfere Expendable 
(Les Sacrifiés, commencé par John Ford, 
1945). (I travaille la TV comme 
producteur, et a été le conseiller du 
Président Eisenhower pour la radio, la 
TV et les actualités. Interprète ses 
premiers films. 
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Robert Montgomery et Au.drey Totter 
(Lady in the Lake). 


FILMS : 

1947 : Lady in the Lake (La Dame 
du lac), Ride the Pink Herse (Et tour¬ 
nent les chevaux de bols}. — 1949 î 
Once More My DarJfng. — 1950 : fye 
W/t/iess. — 1960 : The Gerl/ont Hours. 

Est resté dons le hc 4 aux yeux de 
la critique française, trop heureuse de 
pouvoir une fois prendre Hollywood ou 
piège du parti-pris (mais depuis, sans 
autre jalousie, on admire dans le ro¬ 
man ce Que J'on refusait alors au ci¬ 
néma : le charme d'un « je » dé¬ 
noncé, dont le centre-absence renvoie 
l'objectif au mystère). Pink Herse fut 
victime de sa modestie ; or c'était, 
plus cachée, la même ambition : voir 
le monde en biais, ou comme de l'au¬ 
tre côté du miroir, pour le voir plus 
vrai Que le vrai. Et son dernier film, 
à la gloire de l'amiral William Halsey, 
qui sauva Güadalcanaî, est, par la 
clarté du jeu, f'exempfe d'un film de 
guerre réfléchi,, donc inversé ; - ou 
comme quoi Montgomery ne renvoie 
pas les images au hasard. — J. R. 


MULUGAN Robert 

Né le 23 août 1925 à New York. 
Fils d'un agent de police, il décide, 
après des études à l'Académie Sainte- 
Anne, d'entrer au séminaire. Mais la 
guerre survient, et H devient radio 
à rU,S. Navy, Il ‘'travaille ensuite au 
« New York Times », puis h la CBS. 
Engagé a fa NBC, il devient rapide¬ 
ment l'un des metteurs en scène les 


plus cotés de la TV américaine. Il 
y réalise notamment : « David Cop¬ 
perfield, The Bridge of San Luis Rey, 
Tfie Moon and Slxpenoe ». 

FILMS : 

1957 : Fear Stùkes Oüt (Prisonnier 
de la peur). — 1960 : The Raf Râco 
(Les Pièges de Broadyray). — 1961 ; 
The Greaf /mposfor, Corne Septcmbpr 
(Le Rendez-vous de septembre). — 
1962 : The Spiral Road (L'Homme de 



Bornéo), To Kiif a Mockingbird (Du 
silence et des ombres). — 1963 : 

Love With the Proper Etranger, — 7964 ; 
Traveling Lady. 

Le moins que l'on puisse dire, c'est 
qu'il nous a bien eus : qui est l'auteur 
de Fear Sfrîkes Ont ? Le producer , le 
scénariste, l'opérateur, n'importe qui 
sans doute ; mais certainement pas 
le laborieux director, qui soumet in¬ 
différemment sa science du raccord 
dans l'axe cJorence-brownien aux der¬ 
niers avatars des grands penseurs 
Hudson et Peck. Eut fait fortune, 
avant-guerre, à la^ Métro d'Irvinq 
Thalberg ; fait la même fortune, au¬ 
jourd'hui, auprès des Big Stars Pro- 
ducers candidats à l'Oscar : c'es* 
l'homme du jour. — J. R. 


OBOLER Arcfi 

Né le 6 décembre î909 à Chicago 
(Illinois). Depuis 1936, écrit pour la 
radio des séries d'émissions, dont 
« Lights Out, To the President, Free 
World Theatre ». — 1936-1960 : publie 
cinq volumes de pièces radiophoni¬ 
ques, 1939 : collabore au scénario de 
The Escape. Scénariste : Gangway 
For Tomorrow, On Our Mer/y Way. 
1952 ; fonde les Arch Oboler Produc¬ 
tions. Depuis 7948, écrit; et met en 
scène de Nombreuses séries de TV 
comme « Afrîcan Adventure, Tap of 
the Hill, The Great Citizen ». 

FILMS : 

1945 .* Bewitched. — 1946 : The 
Àmch Affaic. — 1950 : F/Ve (Cinq 
survivants). — 1952 : fîwana DevrV. 

— 1953 : The Twonky, — 7961 : One 
Plus One. 

Five, étoile filée après le cata¬ 
clysme, c'était la vie d'un monde 
cinq secondes après sa mort. Une ap¬ 
parition. Mais rien d'extra-terrestre : 
rien, en fait, de plus terrestre, un 
surcroît d'existence dans ce film spec¬ 
tral. Un flash sur l'arche de Noé, Un 
reportage sur la genèse et le déluge. 
Mais aucun commentaire superflu : la 
force même du début et de la fin de 
toutes choses, le dénuement des pro¬ 
phètes, la précision des visionnaires. 
Donc, dix ans après son brusque pas¬ 
sage, Five reste à l'affiche. Qu'y 
voit-on mieux aujourd'hui ? Point d a 
science-fiction, point de morale, mais 
l'aventure humaine tout entière con¬ 
densée ; torts et travers plus extrêmes 
et schématisés, mais biens et beau¬ 
tés plus fulgurants . Film unique, Five 
n'est, hélas, pas le seul de son auteur. 
Bwana Deviî, premier long métrage en 
relief, mieux vaut l'oublier, et oublier 
la double malédiction d'un scénario 
trop plot et d'un procédé trop impar¬ 
fait. Mais Five, film malheureux, fut 
un heureux présage : bien des rêves 
de la N.V. s'y trouvent déjà fauchés. 

— J.-L. C. 


ODETS Clifford 

Né le 18 juillet 1906 à Philadel¬ 
phie. Mort en àoèt 1963. 1) devient 

à partir de 1932 l'un des hommes de 


152 




théâtre les plus appréciés de la cri' 
tique américaine ; « Woîting For Lefty, 
Awake and Sing, Paradise Losf, Golden 
Boy, Rocket io the Moon, Night Mu- 
sic, Clash By Night, The Big Knïfe, 
The Counlry Gir), Flpwerîng Peach », 
La plupart de ces pièces ont été por¬ 
tées à l’écran. A été le scénariste de 
The General Pied at Dawn, Humo/os- 
que, Deadlîne at Dawn f Sweet SmefI 
of Success, Wild in the Country . 

FILMS : 

1944 : None But the Lonely Maori 
(Rien qu'un cœur solitaire). — 1959 r 
77>e Story On Page One (Du sang en 
première page). 

Son tort essentiel de metteur en 
scène fut peut-être de considérer ses 
œuvres originales comme des adapta¬ 
tions d'œuvres d'autrui et, scénariste 
virulent, d'être un cinéaste timide, 
par un curieux souci d'atténuation vi¬ 
suel Je ; n'ayant pas peur de la bruta¬ 
lité des mots (cf. Tho Big Knife), U 
semble avoir eu scrupule ô les illustrer 
trop brutalement. None But the Lonciy 
Heart, avec son action au ralenti et 
ses clairs-obscurs nostalgiques, con¬ 
serve, cependant, un fumet de ballade 
sociale, un ton élégiaque et désuet que 
des acteurs autoritaires (Cary Grant, 
Hthef Barrymorû, Barry Fitzgerald) 
sauvent de la littérature. Quelque 
vingt ans plus tard, The Story On Page 


One, malgré (encore) un fort beau 
sujet, convainc peu : une assez tou¬ 
chante maladresse d'exécution, le re¬ 
cours à des procédés démodés, et 
['utilisation non maîtrisée d'un ac¬ 
teur redoutable (Franciosa) ne per¬ 
mettaient pas à la grande Ri ta Hay- 
worth d'infléchir Ja balance en fa¬ 
veur d'O^ets, dont les deux films 
contribuent ainsi à éclairer sa per¬ 
sonnalité de dramaturge, plutôt qu'ils 
ne l'accomplissent. — J.-A. F. 


OSWALD Cerd 

Né (e 9 juin 1919 à Berlin. Fils du 
metteur en scène Richard Oswofd. 1930 ; 
part pour Vienne. Àssistant-réafisatèdr 
en Angleterre, France, Autriche et Hol¬ 
lande. 1938 : Etats-Unis. 7940-52 : 
assistant-réalisateur de Litvak, Kazan, 
Mankrewîcz, Hathaway, Kirtg, Wifder, 
Stevens, et de son père pour The Lo- 
Yable Cheat . Producer de Man On o 
Tightrope, Oasis, NJghf Peopfe. Tra- 
ailfe pour la TV (« 2Ûth. Fox Hour, 
George Sanders Mystery Thcatre, Ford 
Theatre, Pïayhouse 90, The Ox-Baw In¬ 
cident » et le remarquable « Eden » 
de la série « Captam Troy i»), 1959 : 
s'établît en Allemagne. 



FILMS : 

1955 : A K7ss Sefore Dying, The Brass 
Legend. — 1956 : Crime of Passion , 
Fut y at Sbowdown, Valérie. — 1958 : 
Paris Holiday (A Paris tous les deux), 
The Screami/jg Mimi . — 1959 : Am 
Tag ois der Regen kam, Schachnoveffe. 
— 1962 ; The Longest Day (co-r., non 
crédité). 


Robert Parrish et Jean Seberg (in the Trench Style), 




Sa Qualité majeure est la disponi¬ 
bilité. Cinéaste par vocation, plus que 
por hérédité, il n'a cependant rien a 
dire. Décontracté au possible, il ex¬ 
périmente chaque fois un genre nou¬ 
veau, ou s'il récidive dons l’un,^ la 
différence en sera encore plus évi¬ 
dente, à ce point que, tout en res¬ 
pectent Jes nenres anciens qu'il il¬ 
lustre, il est insolite, personne! (d'où 
l'interdit) et f que, même si son œuvre 
était extirpée des blockhaus secrets 
où Ton nous la cè/e, il se roi t vain de 
vouloir définir cette personnalité ou 
ses constantes, ce à quoi setd leur 
constant changement pourrait réussir. 
— LM, 


PARRÎSH Robert 

Né le 4 janvier 1916 à Colombus, 
Géorgie. Acteur précoce : 1928, City 
Ug/its ; 1929, The Divins Lady, The 
Iron Ma$k ; 1930, AI! Qi/ief On the 
Western Front ; 1921, The Right to Lo¬ 
ve ; 1935, The Informer, Assistant- 

monteur pour ta majorité des films de 
John Ford précédant la seconde guerre 
mondiale. En 1929, assistant pour 
Gunga Din> Monteur de The Battle ùf 
Midway (1942), DecembQr 7tfr (1943) 
et, entre 47 et 51, Body and Soûl, 
A Double Lifej No Minor Vices, Cang/if, 
Ali the Ki/ig's Men, Of Men and Mu- 
sic. En 1952, Parrish réalise quelques 
scènes de The Lusty Men, Nicholas Roy 
étant tombé malade, 

FILMS : 

1951 : Cry Danger (L'implacable), 

The Mob {Dans la gueule du loup), Ten 
Tolf Mon (co-r, WîUis Goîdbeck). — 

1952 : The S an Francisco Sfory (La 
Madone du désir), Assignaient — Paris 
(co-r. Phil Korlson), My Pal Gus. — 

1953 : Shoot First (Coups de feu au 
matin), The Purple Plain, Lucy Gal/ant 
(Une femme extraordinaire). — 1957 : 
Tire Down Below (L'Enfer des tropiques), 
— 1953 : Saddle fhe Wrnrf (Libre 
comme le vent, co-r. John Sturges). — 
1959 : The Wondesful Country (L'Aven¬ 
turier du Rio Grande). — 1963 : in the 
French Style (A fa française). 

Ses films déconcertent de prime 
abord : on n'y retrouve que peu les 
qualités hollywoodiennes, rythme ra¬ 
pide, idées de mise en scène, effica¬ 
cité du récit ou influence des genres 
américains (thriller ou western) : c'est 
qu'ÎJs restent en dehors des règles re¬ 
connues et refusent toute étiquette 
au profit d'un ton personnel. Cinéma 
désuet, désenchanté, à la recherche 
d'un style romanesque et Jibéaire où la 
réflexion compte plus que l'oction, 
l'intelligence ou fa sensibilité plus que 
J'impact dramatique. D'où ce lyrisme, 
ce goût pour la (bonne) littérature, 
ces préoccupations morales. Les héros 
de Parrish sont des déracinés, partout 
perdus. Us sont à la poursuite nos¬ 
talgique d'une paix intérieure et d'une 
lucidité que rien, sauf l'amour d'une 
femme, ne leur apportera. La tristesse 
de Wonderful Country, Purple Plaün ou 
In fhc French Style évoque celle de 
Henry David Thoreau. Films simples, 
sentiments élémentaires : il ne faut 
chercher chez Parrish d'outre ambi¬ 
tion que de conter. — B.T; 


PECKINPAH Sam 


Né en 1926 à la Peckinpah Moun¬ 
tain, dans une réserve indienne, à 
Madera. Il est fils d'un Grand Chef 
indien, et son grand-père donna son 
nom à lu montagne qu'il avait achetée 
en 1868. Il vient à Hollywood en 1949, 
après avoir passé son enfance à Madera 
et vu ses premiers films à Fresno. Il 
fait la guerre dans les Marines comme 
PFC, et passe 38 mois en Chine. Il re¬ 
çoit en 19JO son diplôme d'ert drama¬ 
tique à son Université, et devient scé¬ 
nariste et dialogue-cfirectcr sur des 
sbpws télévisés, U crée ainsi les séries 
« Rifieman », écrit des épisodes -.de 
« Klorfdike » et'de « Gunsmoke*». Au 
cinéma, il est assistant de Don Sîegel 
pour Invasion of the Body Snatchers 
[1956). TV : crée, écrit et dirige la 
série « The Westerner ». En Ï96Î, il 
peut tourner son premier long métrage, 
bientôt siiivi d'un second tout aussi 
bien accueilli par la critique. Après 
Ride fhe High Country, il dirige deux 
épisodes, de îa série « Dick Powell 
Shows » : « Perjcles On 34th Street » 
et « The Lodgers ». Sa célébrité devient 
telle qu'il est choisi par Walt Disney luî- 
même pour diriger un western. Prépare 
actuellement Major Dundee, un troisième 
western. 


FILMS 

1961 : The Deotfty Compantons, Ride 
the High Country (Gans in the After- 
noon. Coups de feu dans la Sierra;. 


Guns în fhe Àfternoon : les buis¬ 
sons dorés par le soleil des grands es 
paces, le cheminement des cheveux 
dans la neige, la rivière et la forêt, 
enchantés mieux que chantés. Ebloui 
par cet éclat, un jeune cinéaste tente 
de retrouver les vertus anciennes. 
Plus une dïstahee (nostalgie et juge¬ 
ment) à l'égard des mythes et person¬ 
nages proposés : ce qui séparé le.*? 
caleçons longs des vieux aventuriers 
des "taches de rousseur de Mariette 
Hartfey. Mais les obsessions simplistes, 
le souci littéraire, autant de faibles¬ 
ses qu'en pourrait imputer à Ici jeu¬ 
nesse ou à l'envie, sinon l'ambition 
de Peckinpah, mais qui risquent de 
changer en critique un peu facile, en 
déception un peu amère les vertu* 
plus mûres de )o démythification. 
D'autant que dans son aut'e film, 
Deadfy Compatirons, le western psi 
encore miné de l'intérieur : les rap¬ 
ports de Yellowfeg et de la jeune 
veuve presque viridianesques, l'accord 
avec le monde moins heureux, î'in- 
safite encore des cadrages et* des rac¬ 
cords, ne rassurent pas... Peckinpah 
bifrons ? — J. -A. F. 
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Arthur Penn et Anne Bancroft 
(The Miracle Worker), 


PENN Arthur 


Né en 1922 □ Philadelphie. Etudes 
à New York et New Hampshîre. Ses 
études terminées, essaye en vain de 
faire du théâtre i la guerre l'envoie 
en garnison au Fort Jackson, Caroline 
Sud, où il a la chance de rencontrer 
Fred Coe, qui eut une grande impor¬ 
tance dans sa carrière. Après ta guerre, 
Penn fait des stages au collège de 
Black Mountain, près d'Àshville, puis 
en Italie aux Universités de Pérouse 
et Florence. A son retour aux U.S.A., 
il doit d'abord se contenter d'un poste 
de régisseur sur fa série NBC « The 
Colgate Comedy Hour ». En 1953, à 
la demande 1 de Fred Coe, H remplace 


pendant les vacances, sur le plateau 
de la série TV « First Person », un 
de ses amis parti se reposer. II dirige 
quelques épisodes, et devient membre 
attitré de l'équipe de Coe. En 1957, 
Penn, après avoir dirigé à Broadway la 
pièce de William Gibson « Two For 
the See-5aw », produite par Fied Coe, 
s'intéresse à une histoire du même 
Gibson, a The Miracle Worker 1 ». Il 
la met en scène pour la TV, dans la 
série « Playhouse 90 », ce qui fui vaut 
le prix Sylvania, qu'l) remporte d'ail¬ 
leurs à deux reprises. Le succès décide 
W. Gibsan à écrire une version théâtrale 
de sa pièce, que Penn monte à Broad¬ 
way en I960 (prix Antoinette Perry pour 
cette année). Continuant sur sa lancée, 
Penn monte d'autres pièces à succès. 


« An Evening With Nichols and May, 
Toys in the Attic », de Lillian Hellman, 
« AU the Way Home », oscar de la 
critique new-yorkaise. Son premier long 
métrage, The Left-Handed Gun , fut un 
insuccès financier total, mais eut une 
seconde carrière aux U.S.A. après son 
succès critique en Europe. 1963 : Penn 
travaille sur The Train ; Burt Lancas¬ 
ter le fait remplacer par Frankenheimer 
après, quelques jours de tournage* 

FILMS : 

195B : The Left-Handed Gun (Le 

Gaucher). — 1961 : The Miracle Wor¬ 
ker (Miracle en Âlabama). — Prépare 
Mf'ckey One . 

Tout le contraire d'un cinéaste de 
la neutralité ou de la résignation ; 
le monde n'est pas une donnée inerte, 
mais le théâtre d'un combat perpé¬ 
tuel, qu'il faut entreprendre avant de 
savoir s'il sero gapné ou perdu. La 
tragédie, ici, se débarrasse de l'idée 
de Destin pour être, à chaque instant, 
dans le risque d'échec. La violence 
n'est plus un jeu, ni un spectacle, mais 
une nécessité et une méthode, un 
corps â corps avec des forces dont il 
faut triompher, à l'image de la mise 
en scène, a chaque plan en péril, à 
chaque plan décisive. C'est pourquoi 
les personnages de Penn sont des 
« primitifs *», en deçà des règles so¬ 
ciales (Bilîy the Kid) ou naturelles 
(Annie Sullivan). Il leur faut réin¬ 
venter, redécouvrir fe monde à partir 
de ce chaos originel où l'intelligence 
se réfugie dans la violence des nerfs, 
dans la promptitude des réflexes élé¬ 
mentaires : tout le lyrisme de Penn 
est dans une attention obstinée à ce 
cheminement, à travers les plus im¬ 
pudiques sursauts, vers le bout de la 
nuit : l'aurore. — J.-A. F. 


PERRY Frank 


Né en 1930. N'a jamais fait de ciné¬ 
ma avant ÛaWd and Lisa. Travail avec 
f'Actor's Studio (mises en scène théâ¬ 
trales, executive praducer). Sa femme, 
Elarne, écrit des pièces de théâtre. Il 
produit son premier film avec Paul Hel- 
ler et des capitaux personnels. Mainte¬ 
nant sous contrat avec les Artistes As¬ 
sociés, pour produire et réaliser trois 
films en indépendant. 
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FILMS ; 

1962 : David and Usa , — 7963 : 
LadyBug, LadyBug. 

Le premier film de Perry le laisse 
entre Hollywood et New York. Décors 
et budgets à l'Est, le reste à l'Ouest. 
Où est Perry dons ce grand écart? Du 
côté des rêyes visualisés et de l'aura 
expressionniste ? Ou du roman d'omour 
à l'asile d'aliénés? De la mise en 
scène à l'outrance ou de îa rigueur 
du scénario ? Peut-être surtout la di¬ 
rection d'acteurs un peu crispée sur 
un sujet un peu scabreux, où Perry 
pirouette de la platitude psychiatrique 
aux sentiments conventionnels. Le 
tremplin, c'est David and Usa, fau¬ 
dra-t-il un filet ? — F, H. 


PEVNEY joseph 

Né à New York h une date tenue se¬ 
crète. Animateur de nîght-club. Il dé¬ 
bute à 13 ans dans le « vaudeville », Il 
joue à Broadway dans : « Home of the 
grave, Counsetlor of La*, Key Largo, 
Native Son ». Acteur, on □ pu le voir 
au cinéma dans : Body and Soûl, The 
Street Wifh No Nome, thieves* Highwcry, 
Outside the Wall. Travaille à la TV. 

FILMS : 

1950 : Shakedown, Undercover Girl. 
— 1951 : The Strange tfoor (Le Château 
de la terreur), Air Cadet , The iron Man, 
The Lady From Texas. -— 1952 ; Meef 
Danny Wilson (Quand tu me souris), 
Flash and Fury, Just Across the Street, 
Because of Yo u. — 1953 : Deserf Lé¬ 


gion (La Légion du Sahara), ti Hoppens 
Eve ry Tbi/rsdoy, Berck to God's Country 
(Le Justicier rmp/toyab/e). — 1954 : 

Yankee Posha, Play G/rJ. — 1955 : 

Three Ring Circas (Le Clown est roi). 
Six Bridges to Cross (La Police était au 
rendez-vous), FoxNre (La Muraille d'or), 
femaie On the Beach (La Maison sur 
la plage). — 1956 : Away AB Beats 
(Brisants humains), Congo Crossing (In¬ 
trigue au Congo), — 1957 : Istanbul, 
The Midnight Story (Rendez-vous avec 
une ombre), Tamtny and the Bachelor, 
Mon of a Thousand Faces. — 1958 : 
Twilïghf For the Gods (Crépuscule sur 
l'Océan), Torpcdo Run (La Dernière Tor¬ 
pille). — I960 : Cash McCaii (Cet hom¬ 
me est un requin). — 1961 : Crowded 
Sky, Portrait of a Mobstec, The Phttf- 
derers. 

Ex-baromètre d'Hollyv/ood : c'est au 
nombre annuel de ses films que l'on 
jugeait de l'état du cinéma américain. 
Véritabfe stakhanoviste de PUniver- 
sal, il se pliait scrupuleusement aux 
plans quinquennaux de cette firme, 
confectionnant avec soin le mélange 
maison : deux tiers de sentiment, 
un zeste d'action, un soupçon de mé¬ 
lodrame, de jolies couleurs. George 
Nader, Jeff Chandler, Julia Adams. 
Il n'ajautûit rien de son cru, ne 
changeait pas la moindre virgule du 
scénario, faisait une mise en scène in¬ 
variable et fonctionnelle. Mais ce 
respect finissait par donner à ses 
films un charme inexplicable et, par¬ 
fois, un semblant de ri-gueur. Après 
deux tentatives Indépendantes, Pev- 
ney est devenu L'un des nombreux 
metteurs en scène 6 l'imparfait. — 
B. T. 


PREMINCER Otto 


Né le 5 décembre 1906 à Vienne. 
1925 : licences de Droit et de Philoso¬ 
phie, Débute à fa scène à 17 uns, 
comme acteur. Devient metteur en scène 
en 1926. îf succède à Max Reinhardf 
comme directeur du Josefstadt Théâtre; 
une cinquantaine de mises en scène. En 
1931, première mise en scène de ciné¬ 
ma, 1936 : quitte l'Autriche pour les 
Etats-Unis. Monte « Libel » pour Gil¬ 
bert Miller a Brocdwcry. Dirige deux 
filins à Hollywood; retourne à New York 
et dirige au théâtre « In Time to Corne, 
Outward Bound, Margîn For Error ». 
Retour à Hollywood en 1941 : acteur 
dans The Pied Piper , Margfn For Ertor r 
The y Gof Me Covered, Where Do Wc 
Go From Here et, en 1952, Stalag 17. 
H est producteur de la plupart de ses 
films. N'a pas renoncé à la mise en 
scène théâtrale • en 1961, il a monté 
« The Critic's Choîce », d'Jra Levin, 
avec Henry Fonda. 

FILMS (cf. Filmographie iT J2J) ; 

1931 : D/e Grosse Liebe. — 1936 : 
Under Your Speli. — 1937 : Danger 
Love ot Work. — 1943 : Margin For 
E/ror. —. 1944 : fn the Meantlme Dar- 
ftng, Laura. — 1945 : A Royal Scan¬ 
dai, Fallen Anger (Crime passionnel), 

— 1946 ; Cenfennrar Sommer, — 1947 : 
Forever Ambcr, Daisy Kenyan (Femme 
ou maîtresse). —^ 1948 : Thaf Lady in 
Ermine (commencé par Ernst Lubitsch), 

— 1949 : The Fan , Wh/HpooJ (Le Mys¬ 
térieux Dr. Korvo). — 1950 : Where 
the Sidewafk Ends (Mark Dixon détec¬ 
tive). — 1951 : The Th/rfeenth Lettcr. 

— 1952 : Angel Face (Un si doux vi¬ 
sage). — 1953 : The Moon Is Blue. — 
1954 : River of No Refurn, — 1955 : 
Cormen Jones, The Court-Martial of 
Biffy M/tcheî} (Condamné au silence), 

— 1956 : The Man Wifh fhe Goiden 
Arm. — 1957 : Saint Joan , Baniour 
Tristesse. — 1958 : Porgy and Bess. 

— 1959 : Anotomy of a Murdcr. — 
1960 : Fxodi/s, ^— 1962 : Advisc and 
Consent (Tempête à Washington). — 
1963 : The Cardinal. — Prépare Bunny 
Lake ts Missing. 

Le moins compris des cinéastes mo¬ 
dernes n'a renoncé aux excès premiers 
de son style que pour ceux de ses 
sujets : de ses succès. Lui reproche- 
t-on ce goût de fa réussite et de la 
publicité? Mais il n'affiche que pour 
mieux cacher. Quel secret? L'échec, 
qui le hante, et dont il fait le tour¬ 
ment renié de ('homme, fe piège de 
l'œuvre. Dans cette marche à l'essen¬ 
tiel, les ratés qui réussissent (L'Homme 
au bras d'or) et les réussites qui 
ratent (Bonjour Tristesse) ((intéressent 
moins aujourd'hui que l'inversibîlité 
de l'échec et du succès (Ànatomy of 
a MurdeT). L'individuel passe ou col¬ 
lectif (Exodus), le reaefionnef au pas¬ 
sionnel (Advisc Cr Consent) : ce grand 
jeu entre ambiguïté du monde et in¬ 
telligence de l'homme (et l'inverse) 
livre toute la vérité sur les rapports 
de l'homme d'aujourd'hui avec les fa¬ 
cettes envahissantes de son contexte. 
Histoire, politique, société, religion, 
amour et mépris s'y mêlent pour re¬ 
composer le spectre de la vie mo¬ 
derne. Dans ce jeu stérile, l'homme et 
l'œuvre se consument en devenant : 


Alan Ladd, Joseph Pevney et Arfene Daîiï 
(Deserf Légion). 
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Otto Premingcr et Jean Scberg, pendant Saint Joon. 


leurs actions, détruites dès qu'elles 
durent/ réaffirment le plein exercice 
de leurs facultés qu'un instant, celui 
de [a misa en scène (terme qui r\'a 
tout son sens qu'avec Preminger). 
Volonté de puissance s'ignorant com¬ 
me telle, mais condamnée, dès qu'en 
marche, à ne triompher que pour sa 
volupté d'être : aux dépens de scs 
buts, pour rien. Dérisoire pouvoir de 
l'intelligence : si Premïngeq fasciné 
par elle, en fait l'arme préférée de ses 
héros, elle n'est efficace que dans le 
malheur. Ici, la lucidité construit l'œu¬ 
vre mais détruit l'homme : l'art est 
mortel. — J.-L. C. 


QUINE Richard 


Né le 12 novembre 1920^ à Detroit 
(Michigan). Débuts d'acteur a Broadway 
dans « Counsetlor at Law » (1931). Dé¬ 
buts d'acteur à ['écran dans The Y/arld 


Changes (1933), puis CaunseUar et LaW, 
Jane fyre, Dames, Dinky , A Dog of 
Flanders. De 1935 à 1940/ il est ac¬ 
teur de a vaudeville », fait du théâtre 
et des émissions de radio. Il reprend 
contact avec le cinéma en 1940 : Utile 
Men , Babes On Broadway, Tish, For Me 
and My Gab My Sister Eileen, Dr. Gif¬ 
les pie's New Assistant, Stand By Far 
Action , WeVa Ne ver Been Licked (1943). 
Après la guerre, il est co-producteur et 
co-réalisateur de Leather Gloves (1948), 
où il dirige Blake Edwards qu'il ren¬ 
contre pour la première fois. De Ï948 
a 1950, acteur dans Word* and Musîc, 
Command Decision, The Ciay Pigeon, No 
Sad Songs For Me, Roofcie fi roman, The 
Flying Missile . — 1950 : série de courts 
métrages comiques. Scénariste de Bring 
Y our Smile Along (1955) et Ho Laughed 
Last (J 956) de Blake Edwards, avec 
qui il a créé uiié compagnie de produc¬ 
tion. Travaille pour la TV. 

FILMS (cf. Filmographie n # 134) : 

1951 Sunny Sfde of the Street, 


Purple Heart Diary . — ] 952 : Sound 
Off, Rainbow ‘Round Aty Shoulder , — 
1953 : Sfren of Bagdad, Croisîn' Down 
the River, Afi Ashore (Joyeux débarque¬ 
ment). — 1954 : Drive a Crooked Raad, 
Pushover (Du plomb pour l'inspecteur), 
5o This is Paris. — 1955 : My Sister 
Eiteen {Ma sœur est du tonnerre). — 
1956 : The Solid Gofd Caditiac . — 1957 : 
Full of Lite, Operation Mad Bail (Le 
Bal des cinglés). — 195S : Bell Bpok 
and Candie (L'Adorable Voisine). — 
1959 : it Happened fo Jane (Train, 

amour et crustacés). — 1960 : Sf ran¬ 
gers When Wc Meet (Liaisons secrè¬ 
tes), The Wortd of Suzie Wong. — 
1961 : The Notorious Landlady (L'In¬ 
quiétante Dame en noir). — 1963 : 

Paris When It Sizzles. — 1964 : Sex 
and the 5ing/e Girl. 

Ce danseur, né trop tard pour les 
musicals, n'eut sa vraie chance que 
dans My Sister Eileen — début privé, 
de suite par la disparition du genre. 
Puis, deux périodes : Bip ko Edwards 
et Kim Novak. Le premier, co-scéna¬ 
riste de sept films, leur donna un je 
ne sois quoi d'abrasif qui trompa sur 
la nature de Quine : on crut noncha¬ 
lance ce qui n'était que tendresse à 
contretemps. Enfin Kim vint, bien plus 
que sa vedette. Avec elle, nouveau 
Pygmclion, il se réapprit jusqu'au 
bout. Dans Bell, Book and Candie, 
5traiiger$ Whcn Wc Meet, sa douceur 
et sa gentillesse charment caméra, 
acteurs, monteurs et spectateurs. Très 
proche de ses personnages, U (es livre 
moins par l'analyse que par la sym¬ 
pathie : la mélodie. Art de nuances 
mineures, mois qui sont sournoisement 
des renversements du pour au contre 
où se dessine une société américaine 
toujours prête à se tromper sur elle- 
même. Full of Life, ni It Happened to 
Jane, ne lui permirent d'exploiter cet 
arrière-plan social, mais, de nouveau, 
Strangers... Nostalgique de la comédie 
musicale et des tendres sentiments, il 
laisse errer ces ombres sur les plus 
divers de ses films : est-ce pour per¬ 
pétuer le genre ou le ressusciter un 
jour ? — J. G. 


RAY Nîcholas 

Né le 7 août 1911 à La Crosse (Wis¬ 
consin). Etudie i'archîtecture et fait la 
connaissance de Frank Lloyd Wright, 
Après la fin de ses études, devient ac¬ 
teur, d'abord dans des tournées, puis 
à Broadway. 1938 : voyage d'études sur 
le folklore américain. Puis il s'associe 
à John Houseman, directeur d'une com¬ 
pagnie new-yorkaise et, après Pearl Har- 
bour, chef des programmes vers l'étran¬ 
ger de l'Office of War Information. Ray 
écrit et réalise la série de radio « Bock 
Where I Came Frotti ». 1944 : assistant 
de Kazan (A Tree Grows in Brooklyn). 
1946 : assistant de Houseman pour les 
pièces « Lute Song » et « Pcggar's Ho- 
llday » ; à la TV : « Sorry Wrong Num- 
ber ». 1947 : Houseman le fait venir à 
Hollywood pour tourner Thcy Live By 
Night. 1948-1952 4 . termine plusieurs 
films commencés par d'autres metteurs 
en scène; entre autres, tourne un tiers 
de Macao, de Sternberg. Ray n'est pas 
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Richard Quine et William Hoîden (Paris W hen It Sizztes), 


responsable de la totalité de On Dan 
gerous Ground, The Lusty Men, 55 Days 
at Peking, respectivement terminés par 
Ida Lupino, Robert Porrish et Andrew 
Morton. 55 Days at Pefcrng marque d'au^ 
tre part ses débuts d'acteur g l'écran 
et- là fin (nous l'espérons) de sa col¬ 
laboration avec Samuel Bronston. 

FILMS (cf. Filmographie no 89) : 

1947 : FAey Lire By Nfght — 1943 : 
A Woman's Secret Knocfc Oii Any Do or. 

— 1949 : !n a Lonely Place (Le Vio¬ 

lent). — 1950 : Born to Be Bad, On 
Dangerous Ground (La Maison dans 
l'cmbre). — 1951 : : Fiying ieai Ae/- 

necks. — 1952 : Thé Lusty Men. — 
1953- : Johnny Guitar. — 1954 ; Run 
For Cover. — 1955 Rebei Withoui a 
Cause (La Fureur de vivre), Wot Bldocf. 

— J956 : Bigger rhoh ( Life (Derrière le 
miroir), The True Story of fesse James. 

— 1957 Biffer Vie tory. — 1953 : 
Wind Across Me Evèrgtades, Party Gif} 
(Traquenard). —* 1960 : Savage In¬ 
nocents (ou Ombre blanchi, Les Dents 
du Diable). — 1961 : King of Kings. 

— 1962 : 55 Days at Peking (Les Cin¬ 
quante-cinq jours de Pékin). 


Depuis 55, huit films et six chefs- 
d'œuvre. Les deux derniers le sont-ils ? 
Sons doute ; de !□ même façon que 
tout l'œuvre, dans l'imperfection, la 
fragilité, le désir d'une paix brisée 
par sa conquête. Mclédicticn du ci¬ 
néaste ? Celle du poète aussi. Cette 
double nature fait de Ray l'exemple 
faustïen du créateur : sa fatale pré¬ 
disposition à l'échec rend l'échec res¬ 


ponsable de beauté, l'imperfection de 
réussite. Trahi par lui-même, trahi 
par Hollywood, ses films, qui se font 
contre lui ou lui échappent, devraient 
moins valoir par leurs résultats déna¬ 
turés que par leur élan créateur. Pour¬ 
tant, plus cet clan semble déçu (ou 
déchu) dons son incarnation, plus il 
est riche. Contradiction de la matière 
et de l'esprit? Leur aventure plutôt, 
sujet privilégié de Ray, mais aussi son 
martyre : îa matière et ses nécessités 
(qui sont celles de toute beauté) finis¬ 
sent par sauver le poète de ses rêves 
faciles. Cinéaste de fa difficulté 
(d'être, de vivre, de filmer, des sujets, 
sujet d'art.,.), Ray risque tous ses 
films, et en eux tout de lui : admi¬ 
rable pari qui rejoint celui du cinéma, 
art fragile tentant de jaillir des roua¬ 
ges ' d'une machine et souvent broyé 
par eux. L'œuvre de Ray est la 
preuve de ce danger magnifique : 
seul demeure l'incertain. — J.-L. C. 


REYNOLDS Sheldon 


Ne en 1923 a Philadelphie. Etudes 
à VUniversité de New York, Ecrit de 
nombreuses oeuvres pour la radio et la 
TV : « My Silent Partner, Robert 
Q. Lewis Show, We the People, Dan¬ 
ger ». Produit, écrit et réalise pour la 
TV « Foreign intrigue », avant de le 
porter à l'écran. Producet de quelques 
films. Auteur, avec Ronald Howard, de 
la série « Sherlock Holmes ». 1963 : 

adaptateur de Forfordden Area . 


FILM : 

1956 : Foreign intrigue (L'Enigmatique 
Monsieur D.). 

On est tenté d'enchaîner : l'énig¬ 
matique monsieur Reynolds. Foreign 
Intrigue, sur un ingénieux postulat 
pseudo-Arkadînien, faisait alterner 
gracieusement le marivaudage et le 
suspens politique — pour conclure 
sur trois points de suspension. Qui 
persévèrent... 


R1TT Martin 

Né le 2 mars 1920 à New York. 
Etudes juridiques. Joue à Broadway dans 
«Golden Boy ». Travaille avec Elia 
Kazan et monte au théâtre « Mc. Pec- 
bles and Mr. Hooker, The Men, Set My 
People Free, A View From the Bridge ». 
A la TV, il joue dans plus de 150 
émissions et en réalise une centaine. 

FILMS : 

1956 : A Man (s Ten Fect Tatl (ex- 
Edge of the City, L'Homme qui tua la 
peur). — 1957 ; No Down Paymcnt 

(Les Sensuels), The Long Hot Summer 
(Les Feux de l'ctél. — 1958 : The 
Sound and the Fury (Le Bruit et la 
fureur). — 1959 : The Black Orchid. — 

1960 : Jovanka e le offre (Five Branded 
Y/omen, Cinq femmes marquées). — 

1961 : Paris. BJues. — 1962 : Heming¬ 
way'.? Adventures of a Young Man 
(Aventures de jeunesse). — 1963 : Hud 
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Martin Rîtt et Jerry Wald 
(The Long Hot Sniwner), 


(Le Plus sauvage d'entre tous). — Pré* 
pare The Spy Who Came h From fhe 
ÇoM r Judgement in the Sun. 

Il représente tout ce qui sépare 
l'optique des CAHIERS de celle des 
executives aes studios. Nul ne songe¬ 
rait, à Hollywood, □ douter du talent 
de Ritt. Nul, ici, n 'en envisagerait 
l'existence, la réalité, ou la possibi¬ 
lité. Des efforts de No Down Paymcnt 
aux échecs de Paris Blues, en passant 
par les minables mascarades fauikné- 
rîennes, tout, dans cette < oeuvre », 
n'est que petitesse, grisaille, médio¬ 
crité. Qui a raison ? Les executives 
ou nous ? Nous, bien sûr. — C.C. 


ROBBINS Jerome 


Né h New York en 191*. 1937: 
Dance Center. 1940 : dans la troupe 
originale dti « Boïlef Theatre». 1944 i 
écrit un scénario de ballet non réalisé, 
« Bye Bye Jackte ». Monte son premier 
show, « Foncy Free » (à l'origine de 
On the Town). 1945 : chorégraphe de 
« Billion Dollars Baby»; monte « In- 
terplay ». 1947 : chorégraphe de « Hîgh 
Button Shoçs » ; monte le ballet « Pas de 
trois » et Tes shows a Look Ma !'m 
Dancing » et « Facsîmïfe ». Au City Bal* 
iet de New York (dont if deviendra co¬ 
directeur avec George Balanchine), crée 
(1949) « Summer Day » et «The 

Guests ». 1950-1954 ; chorégraphe de 

*t Mtss Liberty, Call Me Madam, The 
King and l ». 1954-1960 ; metteur en 
scène et chorégraphe de * The Pajama 
Game, Peter Pan, Bells Are Ringing, 
Gypsy » ; monte les ballets « The Cage, 


The Pied Piper, Fanfare, L'Après-midi 
d'un faune ». 1956 : producer de TV. 
1957 : monte « West Side Story ». 1958 ; 
crée les «Ballets U.S.A.», où il monte 
[es ballets « N.Y. Export Opus Jazz, Can¬ 
cer to, Moves, Events », etc, 

FILMS : 

1956; The King and I (chorégraphe). 
— 1960 : West Sida Story (co-r. R. 
Wise). 


On ne s'étonnera pas, depuis que 
les CAHIERS s'entretiennent ovec les 
témoins marquants de Ja culture con¬ 
temporaine, de nous voir faire à Rab¬ 
bins les honneurs de ce dictionnaire. 
Il est metteur en scène évidemment, 
depuis belle lurette, mais sur les plan¬ 
ches. En cosignant West 5idc Stvy 
{à partir d'un spectacle dont H était 
seul responsable), il démontre que la 
chorégraphia est indépendante du 
théâtre où on pouvait la croire con¬ 
finée et mourante. Là où tin cinéaste 
quelconque (id est Wise) ourait tout 
misé sur le raccord dons le mouve¬ 
ment, Robbins ne s'occupe que du 
mouvement mémo, dan$ te champ. La 
chorégraphie devient forme, grâce au 
cadre. Quand Robbins sera seul der¬ 
rière l'œilleton, et devant la moritone, 
il prouvera alors que fa chorégraphia 
est aussi montage, et que chaque 
mouvement ou forme entretient avec 
les autres les mêmes rapports que 
les plans entre eux» « Moves », ballet 
muet, était fait au montage. Et 
« Events », ce sera Leacock revu par 
Welles. Bref, nous avons hâte de voir 
Robbins de moins en moins au Théâ¬ 
tre des Nations et de plus en plus 
au George V. — F. W. 


ROBSON Mark 


Né le 4 décembre 1913 à Montréal 
(Canada). Etudes juridiques à la Pacific 
Coasf llniversîty. 1932-43 : monteur à 
la R.K.O. (Citizen Kone, etc.). Devient 
réalisateur grâce à Val lewton. Est 
producer de plusieurs de ses films et de 
7he Inspecter. 

FILMS : 

1943: The Seventh Victim . — 1944: 
Ghost Ship. — 1945 : fsfe of tfie Dead, 
YAuth Pans Wild. —• 1946 : Roughshod, 
Bedfam. — 1949 ; Champion, Home of 
the Brave (Je suis un nègre). — 
T950 ; Bdge of Doom (La Marche a 
l'enfer), My Foolisfi Heart (Tête folle). 
— 1951 : JLighfs Ouf. — 1952: / Want 
Yaa . — 1953 ; Retur/r ta Paradise . — 
1954 : tfell BeJow Zéro (L'Enfer au- 
dessous de zéroi, Phffft, The Bridges ai 
Toko-Ri, — 1955 : The Prize of Gold 
(Hold-up en plein ciel). Triât (Le Pro- 
cès-Mon fils est innocent). — 1956 ; 
The Harder They FaJJ (Plus dure sera 
la chute). — 1957 : The Littte Hut, 



Peyfon Place (Les Plaisirs de l'enfer). — 
1958 : The fan of the Sixth Happiness . 
—■ 1960 : From the Terrace (Du haut 
de la terrasse). — 1963 ; Nina fiovrs 
fa Rafttcrj The Prize . — Prépare From 
fndo China to the Gates of A/g/ers. 

Deux ou trois fois, eut la chance 
de tomber sur un scénario habile et 
bien découpé, qu'il filma sons trahir; 
mais ne trahit pas davantage ' les 
nombreux scripts sans intérêt, ou bas¬ 
sement mercenaires, que lui refilaient 
fôs executives : c'est un faiseur. 


ROCOSIN Lionel 

Né à New York en 1924. F ils d'un 
industriel. Etudes d'ingénieur chimiste. 
Ingénieur naval. On -the Bowery rem¬ 
porte le prix du court métrage à Venise, 
en 1956. Corne Bock Africa , qu'il tourne 
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sous le prétexte d'un documentaire mu¬ 
sical^ est consacré « documentaire de 
['année » à New York et envoyé à Ve¬ 
nise. En 1959, Rogosin préparait un 
film sur la ségrégation dans le Nord 
de l'Amérique, toujours en collaboration 
avec Cari Lerner (monteur de ses deux 
premiers films). 

FILMS : 

1954 : On the Bowery, — 1958 : 

Corne Back Africa. 

Cinéaste courageux, généreux : for¬ 
mules qui sont souvent celles d'un en¬ 
terrement de première classe, maïs 
quelles autres ? Démasque, une fois 
de plus, les limites du cinéma-dit- 
vérité : dans On the Bowery, déjà, à 
travers l'organisation de |o matière, 
et son commentaire, un certain pen¬ 
chant pour la misère humaine ; Coma 
Back Africa y ajoute l'éternel mé¬ 
lange de scènes « jouées » et de plans 
vifs, sans marquer clairement les fron¬ 
tières de l'un et l'autre parti-pris. Ga¬ 
geure périlleuse ; devenir pur regard 



(Omni-présent, donc caché), mais l'œil 
n'est qu'un sens parmi cinq ; et la 
non-intervention devient vite une 
forme de l'impassibilité des dieux. — 

KH. 


ROSSEN Robert 

Né le 16 mars 1908 à New York. 
Commence^ à écrire dès son entrée à 
['Université et fait partie d'un groupe 
de théâtre amateur ; il écrit et monte 
une pièce, « Corner Pocket », dont l'ac¬ 
tion se situe déjà dans une salle de 
billard. 1934 : une de scs pièces, 
« The Bady Beautiful », attire l'attention 
de Hollywood, oîi il part l'année sui¬ 
vante, Scénariste de Ï937 à 1949 : Mar¬ 
ket/ Women, ThSy Won'f Forget, The 
Roaring Twenties , Ûusf Be My Dcstiny, 
À Child ts Born, The Sea Wolf , B/ues 
in fhe N/g/if, Edge o f Darkness, A Watk 
in the Sun, The Strange Love o f Martha 
fyers , Desert Fury. Scénariste de pres¬ 
que tous scs films ; est également son 
propre producer (à quelques exceptions 
près) depuis 1949. 

FILMS : 

1947 : Johnny O'Clock (L'Heure du 
crime), Body and Sou/ (Sang et or). — 
1949: AU the King's Men (Les Fous du 
rai). — 1951 : The Brave Bulis (La 


George Chakiris et Jerome Robbins (West Side Story J T 












Numbers (La Cage aux hommes). — 
1959 : Thunder in the Sun (Caravane 
vers ie soleil). 

Chacun de ses fiims est construit 
sur un pari, plus ou moins stu¬ 
pide : on n'y dira pas un mot (mais 
ce n'est pas un film muet, The Thief), 
ou un petit gros y sera amoureux 
d'une géante pin-up (mais c'est un 
sombre drame, Wîcked Waman), ou 
les Basques y mettront en déroute des 
hordes d'indiens par leurs seuls bonds 
(mais c'est un western pompier, Thun¬ 
der in the Sun). A force de théorique 
et d'obstination, H atteint, une fois 
ou l'autre, à une sorte d'évidence lapi¬ 
daire dans l'absurde : conscience ou 
inconscience, une fols pour toutes il 
a choisi l'excès. — J,R. 


SCHOEDSACK Ernest Beaumont 

Né le 8 juin 1893 h Coimciï Bluffs 
(lowa). 1914 : caméraman aux studios 
Keystone. Pendant la guerre, service 
cinématographique des Signal Corps ; il 
tourne des documentaires au front. Opé¬ 
rateur d'actualités, il fait connaissance 
de Merian C. Caoper, co-réalisateur ou 
producteur de nombre de ses films, 
1935 : tourne durant six mois aux Indes 
The LiVes o f a Bengai Lancer (Les Trois 
lanciers du Bengale) ; à son retour la 
pellicule est complètement détériorée, et 
Hathaway reprend le fjlm à Hollywood. 
1952 : auteur du prologue de Thîs Is 
Cinerama. 


Corrida de la peur). — 1954 : Mombo. — 
1955 : Alexander the Grcat. — 1957 : 
Isiand in the Sun, — 1959 : The y Came 
to Cordura. — 1961 : The Hustïcr 

(L'Arnaqueur). — 1963 : Lilith. 

L'homme des intentions premières, 
généreuses et réfléchies ; mais la 
réflexion dévoie l'élan, la bonne 
volonté émousse les ambiguïtés : 
entre les deux, la contradiction se 
fige, tête - à - tête de chiens de 
faïence : ceux de Cordura se 
perdent dans les sables, les îlrens 
prêchent dans le zanuck. Le retour 
aux règles anciennes lui a donné 
l'occasion d'un carambolage réussi, 
qui peut ouvrir une meilleure série. 


ROUSE Russell 


Né à New York. Travaille à la Para- 
mount, puis ag département production 
de la M.G.M. 1944 : produit The Town 
Wenf Wild. 1950 : scénariste, entre au¬ 
tres, de D.O.A . Scénariste et producteur 
(avec son ami Cfarence Greene) de Ta 
plupart de ses films. 


FILMS : 

1951 : The Weil (co-r. C. Greene, Le 
Puits). — 1952 : The Thief (L'Espion). 

— 1954 : Wîcked Woman (La Scanda¬ 
leuse). — 1955 : New York Confide/rfiaL 

— 1956 : The Fastest G un Aîiye (La 
Première balle tue). — 1957 : House af 


Russell Rouse et Stanley Cortez 
(Thunder in the Sun.) 



162 











SIDNEY George 



Né en 1916 □ New York. Ses parents 
étaient acteurs et, dès son enfance, il 
monte sur les planches. En 1923, joue 
un petit rôle dans un film de Tom Mix 
tourné à Denver, A partir de 1932, il 
travaille à la Mefro-Goldwyn-Mayer 
comme «t second unît dïrector j» et réali¬ 
sateur de courts métrages. Il fait ainsi 
85 courts métrages, dont deux sont cou¬ 
ronnés par la Motion Picture Àcademy. 
De 1951 à 1958, il est président de (a 
Hansva and Barbera Co., qui produit des 
dessins animés pour ia TV. If est actuel¬ 
lement président de ja Dïiector's Guild 
af America, 

FILMS : 

1941 ; Free and Easy. — 1942 : Paci¬ 
fic Rendezvous. — 1943 ; Pilot No 5, 
Thousands Cbeer (Parade aux étoiles). 
— n 1944 : Bathing Beauty (Le Bal des 
sirènes), — 1945 : lîegfeid Foilies (co- 
r,), Anchors Aweigh (Escale à Holly¬ 
wood). — 1946 ; 77re Harvey Girls , 
Hotïdoy in Mexico (Féerie à Mexico), — 
1948: The Thrçe Musketeers, Cass Tim- 
bûriane (L'Eternef Tourment). — 1949 : 
7he Red Danube . — 1950 : Key to the 
City (La Clef sous la porte), Annie Get 
Your Cun. — 1951 : Show Boat . — 
1952 : Scaramauche. — 1953 : Ycung 
Bess (La Reine vierge), Kiss Me Kate . 
— 1955 : Jupiter's Darîing. — 1956 : 
The Eddy Duchin Story (Tu seras un 
homme mon fils). — 1957 : ieanno 


Ann-Maigret et George Sîdney (Bye Bye fîirdio). 


FILMS : 


1926 ; Grass (L'Exode). — 1927 : 

Chang. — 1929 : The Four Feathers. — 
1931 : (tango. — 1932 ; The Most Don- 
gerous Came (La Chasse du Comte 
Zaroff), — 1933 : King Kong, Son of 
Kong , Blind Adventure. — 1934 ; Long 
Los* Fathet . — 1935 : The Last Deys of 
Pompeii. — 1937 : Trouble in Morocco , 
Outlaws o i the Orient, — 1940 : Dr. 
Cydops, — 1949 : Mighty Joe Ycung 
(Monsieur Joe). 


Le cinéma étant ce, qu'il est, pas 
de nouveaux Schoedsack. Los Chasses 
du Comte Zaroff, King-Kong, Dr. Cy~ 
tlops, quel palmarès. Quel regret. 
Cette plus ancienne, cette plus sé¬ 
rieuse, cette plus belle forme de la 
magie du cinéma, n’est-efîe pas aussi 
la plus secrète et la plus forte voie 
de l'expression épique? Au temps de 
la parodie et de la précaution, les 
vastes espaces où galope l'imagination 
lyrique ont un parfum d'amertume. 
Les jours d'optimisme, on a envie de 
sc dire que les barrières s'abaisseront 
encore. Maïs on n'est pas tous les 
jours optimiste... Et il serait tonique 
de se dire que la science-fiction, ce 
sera plutôt demain qu'hier. La force 
poétique d'un certain fantastique, où 
Schoedsack demeure inégalé, c'était 
bien hier, hélas. — P. K. 
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EageJs {Un seul amour). Pal Joey (La 
Blonde ou la rousse). — I960 : W/ro 
YVijs That Lady? (Qui était donc cette 
dame ?}, Pope. — 1962 : Bye Bye Birdic. 
—• 1963 : Mpon Wofk, Vivo Lors Vegas. 


Grand-oncle des Donen et Kelly, fit 
ses classes à la Métro, où il eut tout 
loisir de cultiver son instinct du show 
business, tant dans les films dansés 
qu'aquatiques — bien qu'il soit diffi¬ 
cile, pour juger son apport, de faire 
abstraction de celui d'équipes admi¬ 
rablement rodées. Deux divertisse¬ 
ments en costumes (Three Musketcers, 
dont le quatrième était Kelly, Scara- 
mouche) firent du moître de ballet 
un maître d'armes, ou plutôt, prou¬ 
vèrent que tout mouvement est cho¬ 
régraphie, tout duel pas de deux ; 
pirouettes abonnantes, dons un genre 
où la parodie sauve rarement !a poé¬ 
sie. Mais depuis, l'indépendance le 
déroute : et ni les pleurnicheries 
d'Eddy Duchin, ni l'inepte parade de 
Pepe, ni les préciosités de Jeanne 
Eagels (son film le plus ambitieux, 
mars trahi par son ambition) ne sont 
a la hauteur des sauts de son d'Arta- 
gnan. 


SfECEL DorraW 


Né le 26 octobre 1912 à Chicago, 
Etudes chez ies jésuites et à Cam¬ 
bridge. Royal Academy of Dramatic 
Arts, à Londres, puis The Confempcvory 
Group, à Hollywood. A la Warner à 
partir de 1933, assistant-film libration, 
assistant-monteur, puis chef du départe¬ 
ment montage ; monteur de nombreux 
films importants. 1963 : travaille à la 
TV pour la série « Johnny Nofth ». 

FILMS : 

1945 ; Star in the Nigbt, Hitler Lives 
(C.M.). — 1946 : The Verdict. — Î949 : 
N'tght Unfo Night The Big Sfeal (Ça 
commence à Vera Cruz), — 1952 : 77re 
Duel at SU ver CreeJc (Duel sans merci). 
No Time For Flowers. — 1953 : Counf 
the Hours , China Ve/iture. — 1954 : 
Riot in Cell Block 11 (Les Révoltés de 
la cellule 11), PriYoie HeJJ 36 (Ici bri¬ 
gade criminelle). — 1955 : An Annapaf/s 
Story , The Biue and the Gald. — 1956 : 
Invasion ot the Body Snofcbers, Crime 
in the Street* (Face au crime). — 
1957 : Baby Face Welsa/r (L'Ennemi 

public). '— 195S : Sptrnish Affair (Fla- 
mencoï, The L/neup, 77re Gun Runners. 


— 1959 : Hound-Dog Man. — I960 t 
Edge af Eternîty, F Jet min g Star (Les 
Rôdeurs de la plaine). — 1962 : Hell 
(s For tierces. 

Baby Face Nelson est un chef- 
d'œuvre: Vaccord absolu d'un sujet, 
d'une matière, d'une écriture et des 
comédiens, tous suffisants et néces¬ 
saires, d'où une sécheresse qui est 
poésie pure. Ailleurs, la même pré¬ 
cision sans doute, mois sans objet, 
et qui relève autant du jemenfoutîsme 
poli que du savoir-faire ; Baby Face 
est une énigme, mais il n'y a pas de 
sphinx. — J . R. 


SîNCER Alexander 

Né en ?1932. Activités théâtrales. 
1960 : conseiller technique de Priva te 
Praperty (leslie S ternis). Aurait tourné 
plusieurs autres longs métrages. 

FILMS : 

1961 : A Cc?d> Wind in August (Un 
vent froid en été). — 1963 : Psyché '59. 

Pour traiter avec bonheur ce jeu 
de fa séduction, par une sfrip-tea- 
seuse, d'un jeune peu dessalé, leur 
prise au piège de l'amour, lo désillu¬ 
sion, le passage à l'âge d'homme, etc., 
tous faires rebattus et brûlants qui 
brûlèrent bien d'autres inconscients 
avant Singer, îl eût folJu plus de 
franchise, et moins d'épate* plus de 
pudeur, mains de maladresse, plus 
de chaleur, moins de.,., href, des plus 
et des moins en nombre tel qu'ils 
soumettent le dit Singer a l'attente, 
et ('incertitude d'un point d'interroga¬ 
tion, que voici : ? — J. -A. F, 


SIODMAK Robert 



Né le S août 1900 à Memphis (Ten¬ 
nessee). 1901 : ses parents s'établissent 
à Leipzig. Après ses études, acteur, 
metteur en scène et producteur dans 
une troupe théâtrale pendant deux ans. 
Avec l'inflation, fait fortune comme 
banquier, puis se ruine. 1924 : lance 
sans succès « Das Magazine ». 1925 : 
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Douglas Sirk fS/gn aï tbe Pagan). 


assistant (de C. Bernhardt), monteur, 
scénariste. 1933 : vient a Paris. 1940 r 
Hollywood. 1945 : co-auteur de Conflict 
(La Mort n'était pas au rendez-vous). 
1953 : retour en Europe. 1958 : participe 
aux séries de télévision « O.S.S. » et 
« The Kîllers » (sans rapport avec le 
film). 

PRINCIPAUX FILMS : 

1929 : Menschen am Sonntag (co-r. 
E.G. Ulmcr, Les Hommes le dimanche). 

— 1932 : Stürme dît Leidensehott (Tu¬ 

multes), Le Sexe faible, — 1936 : Mister 
Flow. — 1938 : Motlonord . — 1939 : 
Pièges. — 1941 : West Point Widow. — 
1944 : Phontom Lady (Les Mains qui 

tuent), Tbe Suspect. — 1945 : Uncle 
Harry. — 1946 : The SpiraJ Staircase 

{Deux mains la nuit), The Kîllers . •— 

1948 : Cry of the City (La Proie). — 
1949: The/ma Jordan (La Femme à 
l'écharpe pailletée), The Créât Sinnsr 
(Passion fatale), Criss Cross (Pour toi 

j'aj tué). — 1952 : Tbe Crimson Pirate . 

— 1954 : Le Grand Jeu. — 1955 : Die 

Ratten (deux versions). — 1956 : Mein 
Vatcr dsr Scbauspicier . — 1957 : 

Nacbts wenn der Teufei kam (Les 5.S. 
frappent la nuit). — 1958 : Dorothea 
Angermann. — 1959 : The fteugh and 
tbe Smootbj Katia. — 1960 : My School 
Fr tend. — 1961 : L'Affaire Nina B. — 
1962 : Fscope From East Berün (Tun¬ 
nel 28). 

Rendons, pour une fois, grâces aux 
historiens : oui. Les Hommes le di¬ 
manche est un film important, plus 
même, émouvant, jeune, excitant, et 
qui annonce ce que vous savez : on 
allait boire un coup au bistrot et on 
disait : « On fera ça dimanche pro¬ 
chain ». Bon. Mais ce n'est pas tous 
les jours dimanche. Triste semaine : 
la suite, du film noir où il affirma 
un goût des morts violentes qu'il ne 
faut pas confondre avec les crimes 
de Monsieur Lang, au film d'atmo¬ 
sphère, qu'une passion sans cesse af¬ 
firmée pour les éclairages contrastés 
et les travellings recherchés ne sauve 
que rarement de l'ennui, voire du ri¬ 
dicule. Le retour à la patrie change- 
t-il quelque chose? Les tueurs tuent 
toujours, les S.S. frappent encore, les 
tunnels n'en finissent pas, et l'éprou¬ 
vant Robert n'a nul besoin d'étaler 
son grand jeu pour vaincre : nous 
avons quitté la partie depuis belle 
lurette. — J.-A. F. 


SJRK Douglas 

Né Detlev Sierk le 26 avril 1900 à 
Skagen (Danemark). Etudes à Hambourg, 
Munich, Copenhague : peinture et art 
dramatique. Il est ensuite journaliste, 
acteur de théâtre et part en Allemagne 
où, de^ 1923 à 1929, il est producteur 

de théâtre et, parfois, metteur en scène. 
La U FA l'engage en 1929, comme scé¬ 
nariste. Il interprète aussi quelques 
râles à l'écran, et débute officiellement 
comme metteur en scène de cinéma en 
7935. En trois ans, il met en scène 

8 ou 9 films allemands pour le compte 
de la UFA. De 1937 à 1943, sa trace 

est difficile a suivre : sans doute un 

film en Afrique du Sud, un en Australie, 
et un autre aux U.S.A., sur le¬ 


quel nous ne savons rien. Sa première 
mise en scène connue aux States est 
donc datée de 1943. A partir de 1951, 
il ne travaille plus que pour TUniversaL 
En I960, une très grave maladie I'êloi- 
gne des studios. En 1562, Ross Hunter 
lui demande de réaliser Madame X, avec 
Lana Turner, mais ce projet est aban¬ 
donné, Douglas Sirk vit maintenant dans 
son château, en Allemagne, et se con¬ 
sacre à Ja mise en scène de théâtre. 

FILMS : 

1935 : April Âprii , Das Mddchen vom 
Moorhof , Stiitzcn der Geselischait. — 
1936 : Schlussakkord, Dos ttoikonzcrt, 
Gegen Neue Zciten. — 1937 : Zu Neuen 
Ufern (Paramatto bagne de femmes, ou 
La Prisonnière de Sidney), La Haba- 
nera. — 1937 : W/fton's Zao (Afri¬ 
que du Sud). — 1943 : Hitler's Mad- 
ma/r. — 1944: Sumrner Stor/n (L'Aveu). 

— 1946 : A Scandai in Paris (Thic - 
vos' Holiday). — 1947 : Lured (Des 
filles disparaissent). — 1948 : S/eep My 
Loyc (L'Homme aux lunettes d'écaille). 

— 1949 : Shockproof (Jenny, femme 

marquée), Slightly Frencb . — 1950 : 

Mystùry Submarine (Le Sous-marin mys¬ 
térieux). — 1951 : The First Légion , 


Thunder On the Hill, Tbe Lady Pays Oit, 
Week-End With Fothcr. — 1952 : No 
Room For the Groo/n, Has Anybody See/j 
My G cri, Meet Me af the foir. — 1953 : 
Tcke Me to Town, Ail I Desire . — 1954 : 
Taza Son of Cochise, The Magnrïrcenf 
Obsession (Le Secret magnifique), Sign 
of the Pagan. — 1955 : Captain Light- 
foot (Capitaine Mystère), AU fhat 
tfeoven Aflows (Tout ce que le ciel 
permet). — 1956 : Tbere's Always 

Tomorrow. — 1957 : Written On the 
V/ind, Bafffe Hymn (Les Ailes de l'espé¬ 
rance), Interlude (Les Amants de Salz- 
bourg). — 1958 : Tarnishcd AngeJs (La 
Ronde de l'aube), A Time to Love and 
a Time to Die. — 1959 : Imitation of 
Life (Mirage de (a vie). 

On a toujours chargé ce « solide 
technicien » de sauver des scénarios 
médiocres, et ii a échoué, ou insau- 
vabîes, ce olt îl est passé maître. 
Seul, le pire mélo l'intéresse, généra¬ 
lement l'amour réciproque contrecarré 
par un obstacle extérieur insurmon¬ 
table, préjugés raciaux, différence 
d'âge, alcool, guerre, cécité, para¬ 
lysie, maladie (laquelle l'éloigne des 
studios). Presque toujours, il réussît 
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en renchérissant sur l'excès même de 
sentimentalité, de sensibilité, de miè¬ 
vrerie auxquelles ia quantité confère 
l'originalité. Parfois — et là, il ex¬ 
celle — il applique le même principe 
à la forme du film, à sa plastique, 
lorsque Jo nature du décar offre de 
telles possibilités (Tarnished, Imita¬ 
tion, et surtout Written). 

Il y a temps pour tout : de Live à 
Love, Liseiotte fajf Je saut ; on ne la 
suit que pour mieux en mourir. Mais 
ce désaccord de la grâce et du sang, 
des neiges russes et des ténèbres ber¬ 
linoises, du sourire des fiancées et 
du cri des fusillées, cela s'appeffe Sirfc. 
— U. M. 


STERNBERG Josef von 

Né à Vienne (Autriche) le 29 mai 
1894. Plusieurs voyages aux Etats-Unis. 
Diplômé en philosophie. Brève activité 
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théâtrale en Europe ; décide de tenter 
sa chance aux Etats-Unis; 1914: mon¬ 
teur à la World Company, à New York, 
puis assistant de William A. Brody, 
directeur généra! de la World Co. Pen¬ 
dant la guerre, services de transmission 
de l'armée. Après la guerre, il devient 
successivement scénariste, monteur et 
assistant-réalisateur : il travaille en 
particulier avec Lawrence Windon, Emil 
Chautard, Hugo Bailin, Harold Shaw, 
Wallace Worsley, Roy William Neil. 
Monteur d'une centaine de fifms avant 
de se voir confier sa première réalisa¬ 
tion. Scénariste en 1927 de Street of 
Siri, de Mauritz: Stiller. Avant Under- 
World, dirige Jes raccords de Children 
of Divorce , de Frank Lloyd. En 1928, 
*% remonteur » de The Wedding March, 


d'Erich von Stroheim. Opérateur de cer¬ 
tains de ses films. Monteur de tous ses 
films {parfois remontés ensuite et malgré 
lui). En 1946, travaille sur Duel in the 
Sun sans être crédité (en particulier 
sur ta première séquence, et l'utilisation 
de la couleur). 

FILMS (cf. Filmographie n c 6) : 

1925 : The 5alvûf/on Hunters. — 
1926: The Exquisité Sinner, The Sea GuN, 
The Masked Bride (terminé par Chrisfy 
Cabanne). — 1927 : Underwor/d (Les 
Nuits de Chicago). — 1928 : The Last 
Command {Crépuscule de gloire), The 
Dragnet (La Rafle), The Docks of New 
York (Les Damnés de l'océan). — 1929 : 
The Case of Lena Smith, F/iunderhoft. 

— 1930 : Der BJaue Engef, Morocco 
(Coeurs brûlés). — 1931 : Dishonared 
(X-27), An American Tragedy. — 1932 : 
Shanghai Express , Blonde Venus. — 
1934 : The Scarlet Empress. — 1935: The 
Devil Is a Womon (La Femme et le 
pantin). — Ï936 : The King Steps Oui, 
Crime and Punishment (Remords). — 
*1937 : / Claudius {inachevé). — 1939 : 
Sergeont Madden (Au service de la loi), 

— 1941 : The Shanghai Gesturc . — 
1944: The Town. — 1951: Jet Pilot (Les 
Espions s'amusent). Macao (Le Paradis 
des mauvais garçons). — 1953 : The 
Saga of Anatahan (Fièvre sur Anatahan). 

Lui revient le privilège de la caméra 
sous-marine et, mieux que l'explora¬ 
tion d'un univers immergé au secret 
de Pâtre, sa décisive oij sournoise 
misa en lumière. Loin de conter une 
histoire, il en suspend le récit, !e 
laisse flotter à la rencontre d'hommes 
et de passions perdues, illuminés un 
bref instant de l'intérieur : fiimés 
à la seule et passagère clarté qu'ils 
diffusent. Le film part ainsi à la 
recherche de ses personnages pour les 
soumettre à eux-mêmes, jusqu'à ce 
que leurs brillantes apparences s'ab¬ 
sorbent tout à fait dons la chair, 
dans la matière des sentiments. Ma¬ 
tière essentielle îci, comme la lu¬ 
mière : décors, milieu, ambiance, mai- 
sains à force de raffinement, com¬ 
posent les personnages, mais aussi les 
décomposent. Désirs et latences éro¬ 
tiques de ce monde figé dans ses fré¬ 
missements ne roulent qu'épaves' 
corps lourds mais fragiles. L'immi¬ 
nence toujours reculée de son écrou¬ 
lement Je mine; J'éJément liquide l'in¬ 
vestit sournoisement : féminité, vio¬ 
lence, sexualité excitent une étrange 
et douce émotion, la peur de l'incons¬ 
cient. Cinéma inquiet mais dur ; des 
jungles (Anatahan) aux bas-fonds 
(Underworld), des labyrinthes souter¬ 
rains (Shanghai Gesture) aux aériens 
(Jet- Pilot), les coups de sonde ra¬ 
mènent, aussi bien que^ la mort, 
d'étonnantes richesses, sirènes ou bi¬ 
joux, le long de minces filins. — 
). N. 


STEVENS George 


Né le 18 décembre 1904 à Oaktarid 
(Californie). Débute comme acteur à 
l'âge de cinq ans dans « Sappho ». 
1921 : port pour Los Angeles. Engagé 
cher Haï Roach, il y est « gagman », 
photographe, et même metteur en scène 


de quelques « Laurel et Hardy ». 1945 *. 
photographe de la 6* armée américaine, 
il prend part à six campagnes (Afri¬ 
que, Proche-Orient, Europe). 1947 : 

fonde avec William Wyler, Frank Capra 
et Samuel Briskin la Liberty Films, Yite 
absorbée par Paramount, Est en train 
de tourner, après des années de prépa¬ 
ration, The Greatest Sfory Ever To/d, 
avec l'aide de David Lean (pour l'amour 
du Christ). 

FILMS : 

1933 : Cohens and Keltys in TrouMe. 
— 1934 : BacheJor Bait, Kentucky Ker- 
nefs. — 7 935 : Lctddre, The Nitwits, 
Alice Adams, Annie Oakley. — 1936 : 
Swing Time. — 1937 : Qi/cdîfy Street, 
A Damsel in Disfress. — 1938 : Viva- 
cious Lady. — 1939 : Gunga Din. — 
1940 : Vigil in the Night . — 1941 : 
Penny Serenade. — 1942 : Woman of 
the Year. — 1943 : The Taik of the 
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Town (La Justice des hommes), The 

More the Merrier . — 1948 : I Remem - 
ber Marna (Tendresse). — 1951 : A 

Place in the Sun . — 1952 : Something 
to Live For. — 1953 : Shane. — 1956 : 
Giant. — 1958 : The Diary of Anne 

Frank. — 1963 : The Greatest Sfory 

fver Toid. 


Depuis 55, deux chefs-d'œuvre in¬ 
timistes continuent de lui valoir les 
lauriers de la publicité filmée. Un 
troisième hai-kai en chantier. Le 
grand entrepreneur^ d'Hollyv/ood et le 
rédempteur, en général, du cinéma 
américain et, en particulier, de la so¬ 
ciété américaine (texane) et de 
ses péchés d'orgent (Giant) \ puis, de 
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MilJ/e Perkins et George Stevens (Tho Dîary of Anne Frank), 


la conscience occidentale (Anne 
Frank), et bientôt, de l'humanité 
tout entière (The G7eotest Story,.,). 
Ira-t-il jusqu'au bout de lui-même 
pour traiter enfin les grands sujets 
qu'il rêve? Trêve de justice; quel¬ 
ques détails dans Gient, et quelques 
cendres ; rien tout autour : qu'un 
grand espace vide et froid, prêt pour 
un mausolée de luxe. — J.-L, C. 


STEVENS Leslie 

Né à Washington (D.C.) en 1924. Fils 
d'un vice-amiral. S'engage à 20 ans. 
Ecrit des pièces de théâtre. Gros succès 
à Broadway (« Bullfight, Marrîage-Go- 
Round »). Ecrit aussi pour la TV (sur¬ 
tout « Portrait of a Murderer », reste 
célèbre). En 1959, fonde avec Stanley 
Colbert sa propre compagnie pour por¬ 
ter à l'écran « Priva te Property j>. 
Adapte sa pièce « Marrlagc-Ga-Round » 
pour l'écran ; Walter Lang « assure » 
la mise en scène. Produit lui-même pour 
les Artistes Associés, et avec James Ma- 
son, son second film. À épousé Kate 
Manx, devenue sa vedette féminine. 

FILMS ï 

I960 : Private Property. — 1962 : 
Tho Lond We Love (Hero's fslandj. 


Tourna son premier film (dont 
l'idée lui Yint, dit-on, à lo lecture de 
Freud) chez lui, pour un petit bud¬ 
get : principaux frais, le grand Ted 
McCord à la caméra, $ 1 250 par se¬ 
maine, Ce coup d'essai fut un coup 
de traître : irritant, mais plutôt plein 
de défauts que vide de qualités. On 



y trouve tous les partis pris « esthé¬ 
tiques » et faussement audacieux de 
la * jeune ambition, sa complaisance 
pour les effets, pour un certain mor¬ 
bide. Mais il est peut-être bon do 
commencer par lo décadence : Hero's 
Island, pré-vvestern, est peut-être pré¬ 
lude moins contracté. «— P.B. 


STONE Andrew L. 

Né le 16 juillet 1902 en Californie. 
Etudes à JT/niversîfé de Californie. Tra¬ 
vaille dès 1918 au bureau ^ Universal de 
San Francisco. Produit et réalise des sé¬ 
riais qu'il écrit lui-même, pour la Para- 
mcpnt et pour Sono-Art. Fonde et dirige 
la Race-Night {1932-36}. Fonde les An¬ 
drew Stone Prod. A travaillé à fa TV. 
Depuis 1946, il est le scénariste de 
tous ses films. Sa femme Virginia est 
co-productrice et monteuse de tous ses 
derniers films depuis que, las du tour¬ 
nage en studio, il a décidé de tourner 
soif en décors naturefs, soit dans les 
appartements de ses amis, N a égale¬ 
ment écrit des romans d'apres ses films. 

FILMS : 

1928 ; Twa O'Ctoçk in the Morning, 
Lïebestraum. — 1930 : Sombras de glo- 
ria. — 1932 : Hefl's Headquarters. — 
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STR1CK Joseph 



Andrew L. et Virginia Stonc. 


Les press-books de The Savage Eye 
(attribué en France aux seuls Ben Mad- 
dow et Sidney Meyers) et de The Ba(- 
cony ignorent tout de sa yïe et de sa 
carrière. Le premier fut tourné en plu¬ 
sieurs années à New York, le second, au 
contraire, a Hollywood, dans des condi¬ 
tions normales (six semaines de tour¬ 
nage), Ben Maddow a fqit également 
J'adoptation du Balcon. 

FILMS : 

1950 : The Savage Fye (co-r. Ben 

Maddoyf et Sidney Meyers, L'Œil sau¬ 
vage). — 1963 ; The Bafcony . 


Exemple de l'intellectualisme au 
premier degré qui guette les anti- 
hollywoodiens confortables : (a « dé¬ 
mystification » est, aussi bien, com¬ 
plaisance, le pessimisme de ri¬ 
gueur. Le tout, cela va de soi, avec 
une sincérité à toute épreuve. L'œil 
Clair n'est pas l'œil sauvage : il est 
plus facile de faire parader les vices 
au balcon (mais, des degrés de Genet, 
Strick n'a franchi que le premier) ; 
et le ^ voyeurisme n'est pas extra- 
îucïdifé ; il n'esf que voyeurisme. 


1938 : Stofen Heaven, Say Jt in French. 
— 1939 : The Gréât Victor Herbert — 
1941 : The Hard-Boiled Çanary (ex- 

There's Magic in Music). — 1943 : 
Stormy Weerfher, Hl Diddfe Diddie. —■ 
1944 : Sensations of 1945. — 1945 : 
Bedside Manner. — 1946 ; The Bache- 
Jor's Daughfer. — 1947 : F un On a 
Weekend. — 1951 ^ : Highwoy 301 (Le 
Témoin de fa dernière heure). — 1952 : 
Confidence Glrl, Steel Trop. — 1953 : 
A Blueprint For Mvrder . — 1955 : The 
Nighf Holds Terror (Nuit de terreur). — 
1956 : Julie (Le Diabolique M. Ben- 
ton). — 7958 : Cry Terror (Cri de ter¬ 
reur), The Oecks Ran Red (Terreur en 
mer) % — I960 : The Last Voyage (Pani¬ 
que à bord). — T961 : Ring of Tire 
(Le Cercle de feu). — 1962 : The Pass- 
word fs Courage . — 1963 : Hever Puf 
ft in Writîng. 


Aujourd'hui, le seul Américain à 
respecter avec succès les lois et pon¬ 
cifs de ce cinéma commercial unique¬ 
ment destiné au plaisir du plus grand 
nombre, cjui fit la gloire d'Hollywood. 
Un seul élément de décor, mais pitto¬ 
resque (bateau qui sombre, pays fo¬ 
restier en feu), une seule situation 
avec le nombre minimum de person¬ 
nages et de mobiles (le chantage, ou 
la survie, ou la vengeance), mais 
toutes tes possibilités de ces données 
très minces sont exploitées à fond, 
sons en oublier aucune., avep une ri¬ 
gueur latente et une science, semble- 
t-il, du suspense et de son dosage 
qui lui aurait valu )o première place 
au box-office, s'il n'avait point vécu 
en cette ère de la prétention où le 
cinéma commercial ne rapporte plus. 

— L.M. 


John Sturges (The Greaf Fsccrpe). 
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Veronica Lake, Joël McCrea et Preston Sturges (SufJiva/i's fravels,}. 


ST U RC ES John 


Hé un 3 janvier a Oak Park (Illinois). 
1932 : entre à la R.KO. comme assis¬ 
tant-décorateur, puis assistant-mon¬ 
teur. Travaille par la suite avec D.O. 
Selznîck comme assistant - producer, 
puis monteur jusqu'à la guerre. De 1942 
à 1945, mobilisé, devient capitaine, réa¬ 
lise et monte des films d'instruction, 
dont Thundcrboit (en collaboration avec 
W. Wyler). Il est ensuite assistant à la 
Columbia, puis metteur en scène. Co¬ 
fondateur, avec Wise, Wilder et quel¬ 
ques autres, de The Mïrisch Co. 

FILMS : 

1946 : The Man Who Dared, Shado- 
wcd, — 1947 : Alias Mr. Twifight, For 
ihe Love of Rusty, Keeper of the Bees . 

— 1948 : Best Man Wins , Sign of the 

Ram (Le Signe du Bélier). — 1949 : The 
Walking Hills (Les Aventuriers du dé¬ 
sert}.^ — 1950 : Mystery Street (Le 

Mystère de la plage perdue), The Cap¬ 
ture , The Magnificent Yankee , Right 
Cross. — 1951 : Kind Lady , /f's a Bïg 
Country (un sketch), The Peoph Against 
O'Hara. — 1952 : The GUI in Whitc . — 
1953 : Jcopardy (La Plage déserte), 
Fast Company, Fscape From Fort Bravo. 

— 1954 : Underwater (La Vénus des mers 
chaudes), Bod Day at Black Rock (Un 
homme est passé), The Scariet Coat. — 
1955 : Backfash (Coup de fouet en re¬ 
tour). — 1957 : Gunfight at the O.K. 
Corraf. — 1958 : The Oîd Man and the 
Sea (ca-r. F. Zïnnemtmn), The Low and 
Jack Wadc (Le Trésor du pendu). — 


1959 : Last Train From Gun Hili , Never 
5o Few (La Proie des vautours). — 

1960 : The Magnificent Seven (Les Sept 
mercenaires). — 1961 ; By Love Pos- 
sessed, Sergeant's 3. — 1962 : A Girl 
Named Tamiko (Citoyen de nulle part). 
— 1963 : The Great Fscape, 

On le prenait pour un calculateur : 
dénué d'humour et de poésie, maïs 
tacticien habile ; pauvre psychologue, 
mais soigneux manipulateur d'obser- 
votiom : tout cela, pour quelques 
flèches bien ajustées dans Fort Bravo. 
Balayées par un coup de fouet en re¬ 
tour, même ces réserves ne sauvent 
plus îa mise : le calculateur ne prend 
soin que des flèches de son box- 
office. Sa naïve roublardise du début 
(Jeopardy, où l'on voit une femme 
empêchée par toutes sortes de catas¬ 
trophes s'accumulant jusqu'au mot 
« fin » de sauver son mari prisonnier 
de la marée montante) s'est affir¬ 
mée cynisme. Il ne craint plus de 
démasquer lui-même sa pauvreté d'es¬ 
prit ni son^ bâclage. A mesure qu'il 
pense, il s'étrique : ses « westerns » 
(O.K. Corral, Magnificent Seven) man¬ 
quent d'air, d'espace, d'hommes, de 
conviction... Mais c'est trop deman¬ 
der à ce songe-petit du gagne-gros, 
pour qui îa mise en scène s'est réduite 
avantageusement à l'ersatz des trans¬ 
parences et du démarquage (de Gunga 
Bin à Renoir). Après, U mise sur le 
culot (des acteurs) pour recoudre les 
morceaux. Au lieu d'un caporal, il en 
épingle cent, ou mille, et tout le 
monde est content de lui. Lui aussi : 
prétentieux personnage. — M. M. 


STURGES Preston 

Né le 29 août 1898 à Chicago. Etu¬ 
des en France, Allemagne, Suisse, Italie, 
Etats-Unis. 1916 : travaille chez un 
agent de change. 1917-1918 : dans les 
forces aériennes américaines. De 1919 
à 1925, employé chez Maison Dcsti. 
1925-1927: inventeur. 1927-1928: écrit 
et édite des chansons. 1928 : a Broad¬ 
way, écrit et joue “ Hot Eed ». De 1929 
à 1932, écrit et met en scène de nom¬ 
breuses pièces (dont « Strictly Dishono¬ 
rable, Child of Manhattan », et fait des 
scénarios pour Paramount (The Big 
Pond, Fast and Loose J. 1933 : s'établit 
à Hollywood ; écrit et collabore a de 
nombreux scénarios (The Power and the 
G/ory, VVe Live Again, The Good Fairy / 
Easy Living, Port of the Seven Seas, 
etc.). 1953 : vient en France après un 
bref séjour en Angleterre. En 1958, 
interprète de Paris Holiday , de Gerd 
Oswald. Meurt à New York le 6 août 
1959. 

FILMS : 

1940 : The Great McGinty (Gouver¬ 
neur malgré lui), Christmas in July (Le 
Gros Lot). — 1941 : The Lady Eve, 

Sullivan's T rave! s . — 1942 : The Pafm 
Bcach Story (Madame et ses flirts). —- 
1944 : Tjbo Miracle of Morgan’s Creek 
(Miracle au village), The Great Moment, 
Hait the Conquering Hero (Héros d'oc¬ 
casion). — 1946 : Mad Wednesday . — 
1948: UnfaithtuUy Y ours. ~ 1949: 

The Beautiful Blonde From Bashful 
Bend (Mam'zelle mitraillette). — 1955 : 
Les Carnets du Major Thompson . 













Il a eu des proiets jusqu'à la veille 
de sa mort soudaine, mais jamais n'a 
été levée la malédiction rituelle qui 
s'abattit sur lui, pour des raisons ex¬ 
clusivement cinématographiques, et le 
chassa d'Amérique. Il ne s'entendit 
pas mieux q s'adapter à la plus mé¬ 
diocre, mentalement et commerciale¬ 
ment, de toutes les productions fran¬ 
çaises, et Thompson n'était pas des¬ 
tiné, certes, à cet office inattendu 
de testament. 

Les films, dans les caves profondes 
du cerveau, vieillissent comme du vin. 
Il faut se contenter de la mémoire in¬ 
certaine, pour replacer l'œuvre de 
Preston Sturges dans son vrai cadre. 
Même Langlois ne peut les obtenir, 
tant persiste la malédiction ancienne, 
tant était puissant le tabou violé. 
Mais les films de Preston se boni¬ 
fient comme les plus robustes de ses 
bordeaux favoris. Un pe,tit noyau de 
fidèles, qui furent sensibles à l'in¬ 
croyable générosité, à la drôlerie inal¬ 
térable de son personnage, et peut- 
être gu sourd cheminement de son 
dandysme, se fait encore en rêve de 
mélancoliques projections de ses films. 
McGinty, The Lady Eve, Suilivan, om¬ 
bres douteuses, comme leur souvenir 
se grandit de leur absence. Mais 
pour ceux qui les aimèrent, déjà, la 
certitude augmente aussi que ces 
films amers et légers, emportés dans 
un ^ mouvement qu'on croyait préci¬ 
pité, cachaient leur secret et sérieux 
pessimisme, leur secret et profond dé¬ 
sespoir sous une mécanique gracieuse 
et peut-être bâclée. Le rire homérique 
de Preston, ta violence, l'insolence, le 
burlesque, les voyages au-dessous du 
volcan, marquent d'une étrange gran¬ 
deur la stridente gaieté de ces films, 
aujourd'hui à des années-lumière, 
mais paradoxalement présents, — 
P. K. 


TASHLIN Frank 


Né le 19 février 1913 à Weehawtcen, 
New Jersey, Vendeur de journaux, gar¬ 
çon de courses pour un boucher, employé 
dans une fabrique de lingerie féminine. 
En 1928, garçon de courses pour Max 
Fleischer à New York. En 1930, cartoo- 
nist à la RKO pour Les Fables 
d'Esope. Vend des dessins humoristiques. 
En 1933, travaille pour Leon Schlesrnger, 
Gagman et scénariste pour Laurel et 
Hardy, Thelma Todd, Charlie Chase. 
Série Our Gong. 1935 : scénariste et 
direefor pour les Merrie Mélodies et les 
iooney Tunes. 1939 : travaille avec 
Walt Disney (story direefor pour Mick'ey 
Mouse et Donald Duck). Devient scéna¬ 
riste (après avoir fait des films de 
marionnettes) en 1944, pour Delightfuily 
Dangerous. Scénarios de nombreux films 
(15) entre 45 et 51, dont The Pajeface, 
One Touch of Venus, Love Happy, Kill 
the Umpire. Publie 4 livres de dessins 
(«The Bear That Wasn't, The Possum 
That Didn't, The World That Isn't, The 
Turtle That Couldn't »). En 1951, tourne 
à la demande de Bob Hope quelques 
scènes de The Lemon Drop Kid, dont il 
était scénariste. Devient producer de ses 
films en 1956, Ecrit le script de The 
Sçarlet Hour , de Michael Curtîz. Tashlin 
travaille pour la TV (<t Jack Benny 
Show, G.E. Theafre programme »). 

FILMS : 

1951 : The Lemon Drop Kid (co-r. 
Sidrtey Lanfrefd). — Î952 : The First 
Time, Son of Paleface. — 1953 : Marry 
Me Again. — 1954 : Sason Slepf Here. 
— 1955 : Art/sfs and Models . — 1956 : 
77re Lfeutenanf V/ore Sk/rts {Chéri, ne 
fais pas le zouave), Hollywood Or Busf 
(Un vrai cinglé de cinéma), The Girl 
Can't Help tt (La Blonde et moi), — 
1957 : Will Success S poil Rock Hunter ? 


(Ob For a Mon ! La Blonde explosive). 
— 1958 : Rock-A-Bye Baby (Trois 

bébés sur les bras), The Geisha Boy (Le 
Kid en kimono). — 1959 : Say One 
For Me. — i960 ; Cinderfetfa . — 1962 : 
Bachelor Fiat (Appartement pour homme 
seul). — 1963 : It's Only Money (L'In¬ 
crevable Jeriy), The Man From f/re 
Diner's Club (Les Pieds dans le plat), 
Who's Mlndlng the Store . 

Maintenant que Jerry Lewis a fait 
lui-même justice, et avec le bonheur 
que l'on sait, de fa légende selon la¬ 
quelle il n'aurait pu exister que par 
Tûshfin, on mesure mieux la part qui 
revenait à l'un et à l'autre : il n'v 
eut certes pas, entre les deux créa* 
teurs, rapports de soumission, mois 
complémentarité d'inspirations, et réci¬ 
proque accomplissement, comparables 
a la belle époque Donen-Kelly. Lewis 
fut sans doute, pour Tashlin, le par¬ 
fait sourcier d'irréel, magique victime 
de la publicité, des comîcs et du ci¬ 
néma, qu'il métamorphosait en ébou¬ 
riffante poésie, bref le sujet et l'objet 
rêvé de ses vertus caricaturales. En¬ 
core qu'on ait peut-être été trop 
sensible à la caricature — donc ou 
réalisme — au détriment des qualités 
proprement non-sensîques de l'auteur 
(donc du fantastique). 

En élaborant son échevelée mytho¬ 
logie d'objets-dieux (TV, cinéma, ma¬ 
chines, etc.), ou de nouvelles déesses 
(stars, idoles, etc.), proches de l'uni¬ 
vers détraqué du cartoon, Tashlin con¬ 
tribua à la création d'un monda 
autre. Et aujourd'hui, de plus en plus, 
il sacrifie à un climat onirique, cau¬ 
chemardesque (It's Only Money, The 
Man From the Diner's Club), ou trom¬ 
peusement féerique (Cînderfclla) : 
l'autre côté du miraîr, plutôt que son 
reflet. — J.-A. F. 


TOPPER Burt 


Comme Bartleft, Wendkos et quelques 
autres, il est oublié par les index amé¬ 
ricains. Acteur, on a pu Je yoïr dans 
No Place to Land et The Plunderers of 
Painted Flats , deux fjjms de son grand 
ami Albert C. Gannaway, et dans son 
propre film War Hero. 

FILMS : 

1958 : Hell Squad, War Hero (Héros 
de guerre). — 1959 ; Tank Commandos, 
Diary of a High School Bride. — 1963 : 
The Strangler . 

Refait et son service militaire et 
îa guerre de Corée en produisant, écri¬ 
vant et filmant à lui seul, mais avec 
des acteurs et des soldats inconnus, 
le parcours du combattant après l'or- 
misfice : War Hero est le film inha¬ 
bituel d'une guerre inhabituelle. D'un 
anti-militarisme primaire mais d'un 
réalisme anti-militaire, il n'est pas 
fait pour plaire plus aux Etats-majors 
qu'aux pacifistes mais pour les cho¬ 
quer. Ce n'est pas [e repos du guer¬ 
rier : tout le contraire, le héros, un 
lâche (ce n'est pus B.T.), se donne 
du mai pour défaire à contre-temps 
la paix, refaire Ja guerre, rien à 
faire. Ne nous excitons pas sur ce 


Frank Tashlin et Dorothy Malone 
(Artats and Models). 





non-conformisme, j[ est le confort 
facile de la bleusaille. Pour ses autres 
films,, Topper mérite le cachot r la 
médaille pour celui-là? — J.-L. C. 


TOURNEUR Jacques 


Hz le Î2 novembre 1904 à Paris. Son 
père, te metteur en scène Maurice 
Tourneur, l'emmène aux Etats-Unis en 
1913, et il devient citoyen américain 
en 1919. IJ dcbute dans (a carrière 
cinématographique en 1924, aux Stu¬ 
dios M.G.M. à Culver City : acteur, 
script-boy, assistant-monteur et régisseur 
des films de son père. U revient en 
France, avec son père, et travaille avec 
lui comme monteur avant d'être engage 
comme metteur en scène par Pathé en 
1931 : il réalise 5 films nvant de re¬ 
partir pour les U.S.A. 1935 : il est 
assistant (sous Val Lewfon) pour A Taie 
of Two Crf/es. De 1936 à 1939, il 
réalise pour ta Métro une vingtaine de 
courts métrages (séries Pete Smith, 
M.G.M. Miniature, What Do You Think, 
Hïstoricol Mystery , A Crime Doesa't 
Pay) w En 1939, le service cinématogra¬ 
phique du département de la justice 
lui fait réaliser un film sur les péni¬ 
tenciers, Tbey AU Corne Ouf. En 1958- 


1959, il réalise pour la TV la moitié 
de la série « Northwest Passage ». 
1962 : travaille sur la série « Captair. 
Troy ». En 1963, signe un contrat avec 
American International. 

FILMS : 

Entre 1931 et 1934 : Tout ça ne vaut 
pas /'amour, Toto , Woux Garçon , Pour 
être aimé, Les Filles de la concierge. 

— 1939 : They Ail Corne Out, Nîck 

Carter Master Détective. — 1940 : 

Phantom Raiders. — 1941 : Docfors 

Don't Tefl. — 1942 : Cot People. — 
1943 : / Watked With a lombie , The 
Léopard Man . — 1944 : Days of Glory, 
Experiment Perilous (Angoisse). — 
1946 : Canyon Passage. — 1947 : Out 
of the Past {Les Griffes du passé). — 
1948 : Berlin Express. — 1949 : Easy 
Liv/ng. — 1950 : Stars in My Crown, 
The Fiame and the Arrow (La Flèche 
et le flambeau). — 1951 : Circle of 
Dangey (L'Enquête est close), Anne of 
the fndies (La Flïbustière des Antilles). 

— 1952 : Way of a Gaucho (Le Gau¬ 
cho). — 1953 : Appointaient in Honduras 
(Les Révoltés de la Claire-Louise). — 
1955 : Sfranger On tforseàacfc, Wichito 
(Un jeu risqué). — 1956 : Great Day 
in the Morning {L J Or et l'amour), 
Nightfall. — 1957 : Corse of the Démon. 

— 1958 : The Fearmoko/s, — 1959 : 


Timbuktu , Frontier Rangers (Frontière 
sauvage). Mission of Danger (ca-r. 
George Waggner), Fury River (ca-r. Alcn 
Crosland Jr., G. Waggner et Otto Lang), 
— 1960 : La battaglia di Maratona . — 
1963 : The Comédie of Terrors, 


Erreur de le croire précis parce que 
raffiné : Tourneur, précieux n ses 
moments perdus, est surtout (et quand 
il est pressé) cinéaste du mal-à-î'aise 
et de l'instable. En marge d'Holly¬ 
wood, funambule et somnambule, il 
traverse le cinéma U.S. sur une corde 
et dans un rêve. IJ a l'air tout autant 
égaré en lui-même qu'erj ses films, 
où il perd pas mal de pJqns et gagne 
plus d'inquiétude à se chercher. Quand 
il se trouve : efficace et concis, ii 
montre un peu de sa force à fgire 
rimer présence et violence (Nightfall) ; 
quand il se cherche, il s'épuise en 
méandres : filandreux et faible, il 
s'embrouille dans ses scénarios (Cat 
People) ou^ dissipe son esthétisme en 
épiphénomènes (F lame and Arrow). 
Quand il ne se cherche ni ne cherche, 
il se rencontre et se possède : c'est 
la rigueur et le dénuement d'un poète 
des contrastes (Timbuktu), ce sont 
aussi les variations d'un découvreur 
d'accords subtils (Great Day in the 
Morning). Dans tous les cos, soins et 
soucis extrêmes se retournent contre 
lui ; l'audace peut le sauver, le laisser¬ 
ai 1er doit le mener, et la dâcontrac- 
tîon l'accomplirait, mais ce ne serait 
plus Tourneur, cinéaste de l'entre- 
deux mises et dès demi-mesures par 
excès déplacé. — J.-L. C. 



ULMER Edgar George 

Né le 17 septembre 1904 à Vienne. 
Etudes à l'académie des Arts et Sciences. 
Acteur de théâtre ; assistant décorateur ; 
puis décorateur pour le chef d'orchestre 
Arthur Nîkkïsfi et pour Max Reîflhordt. 
1918-1920 : décorateur de films de la 
Decla, a Berlin, puis, en Autriche, d'un 
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Edgar G. Ulitrer (Babes m Bagdad). 


film à'Alexander Korda. 1923 ; décoro- 
teur de « Das Mîrakel », mis en scène 
par Max Reinhardt, à Salzbourg puis 
ej) Amérique. 1924-1930 : assistant de 
Murnau pour ses sept derniers films 
(Der Letzfe Mann, Tartüff , Faust, puis 
aux U .S.À. Sann’se, Four Devils, O ur 
Daily Bread, Tabu). 1929 : à Berlin, co- 
rcalisateur de Menschen am Soartfog. 
1930-1933 : décorateur à la M.G.M, et 
au Philadelphia Grand Opéra. 1933 : 
réalise son premier film américain. 1942- 
1946 : metteur en scène et scénariste 
principal de fa petite firme P.R.C. 
1949-1963 : films au Mexique, en Italie, 
en Espagne, au Mexique, en Allemagne. 
1959 : travaille pour la TV ou Mexique. 
1963 : directeur de la production euro¬ 
péenne des Martin Meîcher Productions ; 
plusieurs projets européens non aboutis. 
Dédore avoir tourné 127 films. 


FILMS CONNUS (avec certitude) : 

1929 : Menschcn am Sonntag (co-r. 
R. Sîodmak). — 1933 : Mister Broadway, 
Damaged Lives. •— 1934 : 77ie Black 
Cat. — 1936 : Green Fields, The Singing 
Blacksmith. — 193S : C.M. sur la tuber¬ 
culose. — 1939 : Moon Over Harlem. — 
1942 ; Tomorrow We Live. — 1943 ; 
My Son tfje Hero , Girfs in Chains, hle 
ai Forgotten Sirts, Jivc Junction . — 
1944 : BlueLeùrd. — 1945 ; Sfronge 

Illusion {Ont of tho Night), — 1946 ; 


Club Havana, Détour, The Wîte ot 
Monte Crtsto, Her Steter's Secret, The 
Strange Woman (Le Démon de la chair). 
—• 1947 ; Carnegie Hall, Dangerous Illu¬ 
sion. — T 948 : Rutbfess (Vlmpitayable). 

— 1949; / pirafi di Capri „ — 1951 : 
St. Benny tire Dîp, The Man From 
Pfanet X. — 1952 ; Babes in 
Bagdad (Les Mille et une filles de 
Bagdad). — 1954 : The Naked Dawn 
(Le Bandit), Mur des te My Beat . — 
1957 : Daughter of Dr. Jefcyll. — 1959 : 
Honnibal. — 1960 ; The Amazing Trans- 
parent Man, Beyond the Time Barrier. 

— 1961 ; Anfinecr, i'amante défia città 
zepolta (L'Atlantide). — 1964 : Sefte 
contro ta morte. 

il eût gagné 6 rester, cette fois 
encore, le plus maudit des cinéastes, 
cor la molédiction suppose le génie, 
et s'il n'y eue du talent, on crie 
injustement à l'imposture. En fait, if 
y a aussi du génie chez Uimer, mais 
il reste totalement extérieur à l'œuvre, 
ou, sauf par éclairs, parfois prolongés 
(The Naked Dawn], est limité à la 
part la plus superficielle du film, les 
intentions : I! est le plus ambitieux 
des scénaristes. Sublime est Je com¬ 
mentaire de Détour, mais le film ne 
reflète qu'un génie velléitaire. Cette 
disproportion entre le concept et la 
réalisation donne des résultats invo¬ 
lontaires, fort curieux et originaux, 
qui étonnent, passionnent ou, plus 


rarement, ennuient ou font rire, lors¬ 
que Ja part de génie reste trop intro¬ 
vertie. Sa signature n'est pas une 
garantie, car il n'est jamais entière¬ 
ment lui-même. Mais qui est-il ? — 
L.M. 


VIDOR Charles 

Né le 27 juillet 1900 à Budapest. 
Universitaire. Fait ta première guerre 
mondiale comme lieutenant. Commence 
par être concierge aux studios de la 
UFA à Berlin, et devient, au bout d'un 
an, assistant-metteur en scène (Dis 
Brücfce, Friedrich der Grosse). Va à 
Hollywood en 1922 : réalisateur. Meurt 
à Vienne le 5 juin 1959. 

FILMS : 

1932 : The Mask of Fu Manchu (co- 
r,). — 1933 ; Double Door. — 1934- 
Sensation Hunters. — Ï935 : The Ari- 
zonian . — 1936 ; Muss 'Fm Vp. — 1937 ; 
The Great Gambini, A Doctor's Diory. 

— T93S ; His Family Tree, 5franger s 
AH, She's No Lady. — 1939 ; Those 
High Gre y Wai/s, My Son My Sort. — 
194G; The lady in Question . — 1941 ; 
New York Town, Ladies in Retiremeni. 

— 1942 ; The TuffJcs of Tahiti. — 

1943; The Desperadoes. — 1944; 

Cover Girf (La Reine de Broadway), 
Together Agarn. — 1945 ; Over 21, A 
Sang to Remember. — 1946 : Gi/do. — 
1948 : The Loves of Carmen. — 1951 ; 
lt r s a Big Country (un sketch). — 

1952 ; Hans Christian Andersen. — 

1953 ; Thunder in the East (Tonnerre sur 
le temple). — 1954 : Love Me Or Leavc 
Me (Les Pièges de la passion), Rhap- 
sody. — 1956 : The Swan. — Ï958 : 
The Joker Is Wi/d (Le Pantin brisé), 
A Farewell fo Arms. — 1959 : Song 
Wiihout End (Le Bal des adieux, ter¬ 
miné par George Cukoc après la mort 
de Vidor). 

S'il ne fut pas Tunique routier sou¬ 
dain touché par la grâce du genre, 1] 
demeure fe plus communément cité 
comme l'homme d'un seul film : .quoi 
qu'il en soit, Gîlda échappe aujour¬ 
d'hui encore (même si par d'autres 
vertus que celles de la pure mise en 
scène) aux qualités restrictives au 
savoir-faire, et offTe le meilleur exem¬ 
ple de l'œuvre créatrice de sa propre 
aura mythologique, irréductible à !o 
seule volonté de son auteur. Mise 6 
part cette exception célèbre, il sem¬ 
ble que la règle suivie par le petit 
Vidor, à travers lo diversité des styles 
et des genres abordés au cours de sa 
longue carrière, ait été la même que 
celle de tant d'autres « fonctionnai¬ 
res » ; ni exemplaire, parce qu'ciyan) 
refusé peu de concessions, ni mépri¬ 
sable, parce qu'ayant traité ces cory 
cessions avec un minimum d'honnê¬ 
teté. Avec aussi, cependant, quelques 
épisodiques velléités d'ambition, ou de 
fantaisie fCover Gîrl), quelques per¬ 
sonnages réussis (James Cagney dan^ 
Love Me Or Leave Mel. Il nous fit 
ses adieux à Vienne; Cukor, qui fut 
celui que Vidor se rêva peut-être, y 
termina le dernier film de son vieil 
ami (Song Without End), disparu, 
comme il convient, avec fa discrétion 
des modestes fournisseurs, d'imageries 
du samedi soir. — J. D.-V. 
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1932 : Bird of Paradise, Cynaro. — 

1933 : The Stranger's Reiurn. — 1934 ; 
Our Daily Bread, The Wedding Night. 

— 1935 : 5o Red the Rase. — 1936 : 
The Texas Rangers. — 1937 : Stella 
Dallas. — 1938 : The Citadel. — 1939 : 
Northwest Passage (Le Grand Passage). 

— 1940 : Comrade X. — 1941 : H.M. 

Pulham Esq. — 1944 : An American 

Romance. — 1946 : Duel in the Sun. • 
1947 : On Our Merry Way (La Folle 
Enquête, co-r. L. Fenton}. — 1948 : 
The Fountainheod (Le Rebelle). — 
1949 : Beyond fhe Forest (La Garce). 

— 1950 : Lightning Strikes Twice. — 
1951 : Japanese War Bride. — 1952 : 
Ruby Gentry (La Furie du désir). — 
1954 : Mo/i Wïfhout a Star. — 1955 : 
War and Peace. — 1959 : Soloman and 
Shcba. 

If était le cinéaste du üeu, mon¬ 
trant comment le lieu où il vit condi¬ 
tionne, ou ne conditionne pas, la vie 
physique, et surtout morale, de l'hom¬ 
me. 


Il était Je cinéaste de la mesure, 
démontrant comment l'homme accède 
au bonheur en la respectant, et com¬ 
ment il court à sa perte en fa refu¬ 
sant, quelles que soient les formes 
souvent opposées de ce refus, dont il 
chantait en même temps les beautés 


Les deux Vidor : Charles en haut (A Fareweli to Arms), King en bas (Wtrr and Peace). 


VIDOR King 

Né le S février 1896 a Galveston 
(Texas). Etudes à la Peacock Military 
School de San Antonio et ou Tome Ins¬ 
titue de Port Deposit. À 18 ans, il est 
engaqé comme opérateur d'actualité par 
la Mutual. 1915-1916 : films publi¬ 
citaires a New York et opérateur 
d'actualités à San Francisco. De 1917 à 
1918, à Hollywood : il joue des petits 
rôles, travaille comme accessoiriste, 
scrïpt-boy et cameraman. Sa femme Flo¬ 
rence, qu'il a épousé en 1915, devient 
célèbre. Lui-même devient scénariste et 
assistant-metteur en scène, avant de 
réaliser son premier grand film en 1918. 
King Vidor a écrit 2 livres: «À Tree 
Js a Tree» (1953) et «War and Peace 
of King Vidor ». U a travaillé pour 
la TV (« Lights Diamond Jubilee », 
1954). Prépare depuis 10 ans The Turn 
in the Road. 

PRINCIPAUX FILMS (cf. Filmogra¬ 
phie n° 104) : 

1918 : The Tarn in the Road . — 
1919 : Beffer Times, The Üfher Hait, 
Poor Relations , The Jack Knife Mon. 

*— 1920 : The Family Honoar. — 1921 : 
The Sky Pilot, Love Nevor Oies, Conquùr- 
ing the Woman, Woman Woke Up . — 
1922 : Alice Adams, Pag O'My tfearf. 
— 1923 : Thrce Wîse Tools, Wi/a 

Oranges. — 1924 : Wrfe af the Cen- 
faur. — 1925 : Proud Fleshj The Big 
Parade , La Boheme . — 1926 : Bardely's 
the Magnifïcent. — 1927 : The Crowd 
(La Foule), The Pafsy. —. 192& : Show 
Pcople . — 1929 : Hallelujah, Not So 
Dumb. — 1930 : Billy ihe Kid. — 

1931 ; Street Scene, The Champ. — 
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sans égales avec une force si convain¬ 
cante qu'elle rendait le refus plus 
nécessaire eue le respect. 

Chrétien, américain, direct ; païen, 
universel, subtil ; il a créé, par se* 
oscillations naturelles entre l'affirma- 
tion et la critique, qui multiplient 
l'envergure originale de la théma¬ 
tique, une œuvre que l'on peut dire 
complète» — L.M. 


WALSH Raouï 

Né le M mars 1892 à New Yor*. 
Etudes à l'école publique de New York 
et à ['Université de Seton Hall. Visite 
l'Europe pendant 2 ans. Retourne aux 
Etats-Unis suivre les cours d'art dra¬ 
matique de son ami Paul Armstrong 
Son premier rôle sur scène date de 
1910. Il écrit des pièces de théâtre et 
fait ses débuts à l'écran en T9Î2, au 
Old Biogroph Studio. Il est l'assistant 


de Griffith qui l'envoie au Mexique 
(1912) faire un film sur Pancho Villa, 
tri 1915, Griffith lui confie le rôle de 
John Wilkes Booth dans Birffy of a 
Nation, Walsh est souvent scénariste (et 
en tout cas responsable du scénario) de 
ses films. Jusqu’en 1929, il se réservait 
un rôle dans certains de ses films, mais 
un accident de voiture le priva de l'oeil 
droit, et Warner Baxter, pour ln Old 
Arizona , dut le remplacer dans le rôle 
de Cisco Kid, Raoul Walsh peint et 
compose» Producteur pour certains de 
ses films, il a fondé The Raoul Walsh 
Enterprises, qui a produit Came Se^ 
tember , en 1960. 

PRINCIPAUX FILMS : 

1912 : Life of YWa . — 1915 : Car¬ 
men. — 1916; BIuq Bîood and fted. — 

1917 : Betrayed, The Conqueror. — 

1918 ; On the Jump. — 1919 : Evart- 
gpjine. — 1920 ; T fie Deep Purple. — 
1921 : Serenade. — 1922 : Kindred of 


tha Dusf, — 1923 ; Losf and Found Or » 
a Soirtb Seo tsland , — 1924: The Thiet 
of Bagdad. — 1925 : East of 5uez. — 
1926 : The Wcrnderer (Le Fil J prodigue^, 
The Lady of the Harem, Yfhat Price 
Gfory ?— 1927 : The Loves of Carmen.— 
1928 ; Sadle Thompson, The Red Dance. 

— 1929 : In Old Arizona (La Piste des 
géants), The Cocfc-Fyed Wo r/d (Têtes 
brûlées). — 1930 : Tho Big Traif. — 
1931 : The Man Who Came Back, 
Women of Ail Nations, Yeflow Ticket. 

— 1932 ; Wifd Girf, Me and My Gai, — 
1933 ; Sailor's Luck, The Bowcry / Going 
Hollywood. — 1935 ; Under Pressure, 
Baby Face Harrington, Every Night cf 
Fîphf. — 1936 : KiondiJce Annie, Big 
Brown Fyes, Spenüthrift » — 1937 : Ÿou're 
In the Army Now, When Thief Meefs 
Thief (Les Deux aventuriers), Artisfs 
and Modefs, Hitfing o New Wgh. — 
1938 : College Swing. — 1939 : St.Louis 
Blues , The Roaring Twenties. — 1940 : 
Dark Commanà (L'Escadron noir), They 
Drive By Nlgfrf (Une femme dangereuse). 

— 1941 : High 5ierra (La Grande Eva¬ 
sion), The Strawberry Blonde, Manpower 
(L'Entraîneuse fatale), They Died With 
Their Boots On (La Charge fantastique). 

— 1942 : Desperafe Journey (Sabotage 

a Berlin), Gentleman Jim. — 1943 : 

Backgrourîd fo Danger (Intrigues en 
Orient), Northern Pursuit (Du sang sur 
fa neige). — 1944 : Uncertain Gfory 
(Saboteur sans gloire). — 1945 : Objec¬ 
tive Burma, Salty O'Rourke (Sa dernier 
course!, The Hom Bl ows of Midnight » 

— 1946 : The Man f Lave , — 1947 ; 

Pursued (La Vallée de _ la peur), 
Cheyenne. — 1948 : ^ SU ver River, 

Fighter Squadron (Les Géants du ciel)* 
One Sunday Afternoon . — 1949 : Colo¬ 
rado Terrifory (La Fille du désert), 
White Heat (L'Enfer est à lui). —- 1950 ; 
Aiang the Great Divide (Le Désert de 
la peur, Une corde pour te pendre). — 

1951 ; Captain Horatio HarnblowQr (Ca^ 
pîtaîne sans peur), Distant Drums (Les 
Aventures du Capitaine Wyatt). 

1952 : Gfory Aüey (La Ruelle du péchél, 
The World in His Arms (Le Monde lui 
appartient), 7he Lawfess Breed (Victime 
du destin), Bïaçkbcard the Pirate . — 

1953 ; The Se a Devils (La Belle Es¬ 
pionne), A Lion ls in the Strects , Gun 
Fary (Bataille sans ^ merci). -- 1954: 
Saskatchewan (La Brigade hécoïaue). — 

1955 : Battle Cry (Le Cri de fa victoire), 
The Tall Men (Les Implacables), — 

1956 ; The Rêvait of Mamie Sfover 
(Bungalow pour femmes), The Kina and 
four Queens. — 1957 : Band of AnaeLs 
(L'Esclave libre). — 1958 : The Nafced 
and the Dead , — 1959 : The SheritJ of 
Fractured Jaw (La Blonde et le shérif), 
A P riva te's Affair (les Déchaînés). — 
1960 : Esther and the King, — 1961 ; 
Marine s Lef's Go f — T 963 ; A Distant 
Trumpet. 


Une force de la nature met en 
scène les forces de la nature et, sou¬ 
dain, le monde vit, tourbillon et pas¬ 
sions. H est temps de considérer Walsh 
comme un peu plus qu'un bagar¬ 
reur viril, un paillard qui aime la rigo¬ 
lade, un primaire aux sentiments 
bruts. Ce shakespearien passionné n'est 
un cinéaste si physique que parce 
qu'it peint d'abord le monde tumul¬ 
tueux du mental. Les personnages 
sont projetés dans l'univers de leur 



174 





* énergie », et livrés o un espace 
qui n'existe que pour servir à leur 
emportement, leur fureur, leur élan, 
leur ruse, leur ambition, leur rêve 
démesurés. Tout, ici, est affrontement 
et combat singulier. Tout se teinte, 
se change, se meut^ selon le mouve¬ 
ment d'âmes habitées par la gran- 
deur. La méditation est alors la corn- 
pagne nécessaire d'une action déci¬ 
sive et rationnelle, et implique la ri¬ 
gueur, le dépouillement, l'austérité 
dans l'art du récit : ceux des grands 
maîtres. Walsh, le moître de l'aven¬ 
ture, certes, mais de la véritable 
aventure : le fantastique intérieur. — 
J. Dt 


WALTERS Charles 


Né un 17 novembre à Pasadena (Cali¬ 
fornie). Etudes □ l'Université de South¬ 
ern California. 1934 : fait une tournée 
(petits rôles dansants) avec Fanchan and 
Marco Shows. 1935 : dance team au 



Versailles Club. Tente sa chance à New 
York ; « New Faces, Pools Rush Jn, Mu¬ 
sical Parade, Jubilee » (les 2 derniers 
avec Dorothy Fox). 1936: «The Show 
Js On ». Va à Londres pour le Trûnsa- 
tlantic Rhythm. Revient à New York pour 
« I Married an Angel » (1938). Joue 
« Between tbe Devil, Du fîarry Was a 
Lady» (1939). Met en scène « Let's 
Face It » et «Banjo Eyes » (1941). 
1942 : fait ses débuts de chorégraphe 
à récran : Sevon Ûays Leave, Du Barry 
Wos a Lady, Presenting Lily Mars {il 
fait aussi pprtle de la distribution de 
ces deux films), G/r/ Crazy , Best Foot 
Forward, Meef Me in St.Louis (1944), 
Abbott and Costetlo m Hollywood. 
Ziegfeid Follies, Summer Holiday . 

FILMS : 

1947 : Good News (Vive l'amour). — 
1948 : Foster Parade . — 1949 : The 
Barkteys of Broadway (Entrons dans la 
danse). — 1950 : Sommer Stock (La 
Jolie Fermière). — 1951 : Three Guys 
Named Mike, Texas Carniyat , The Belle 
of New York. — 1952 : UIL — 1953 : 


Dangerous When Wet (Traversons la 
Manche), Torch Song (La Madone gi¬ 
tane), Easy to Love (Désir d'amour). — 
1954 : The G/ass Slippcr . — 1955 : The 
Tender Trop. — 1956 : Don'l Go Near 
the Water (Prenez garde à la flotte), 
High Society. — 1959 : Ask Any Girl 
(Une fille très avertie). — 1960 : Pleasc 
Don't Bat the Daisies. — 1961 : Two 
Loves (Anna et les Maoris). — 1962 : 
Billy Rose's Jumbo (La Plus belle fille 
du monde). — 1963 : The Unsinkable 
Mofly Brown . 

Des quatre mousquetaires de „ la 
comédie musicale, il est rAramis. 
Elégiaque et précieux, il déambula 
avec ses héros sur toutes les routes 
de la Carte du Tendre, chantant, 
dansant et tramant quelque tendre 
piège. Mieux que personne, il a su 
faire pleurer Lili, rire la jolie Fer¬ 
mière et bondir dans les airs la 
Belle de New York 

Mais, comme chacun sait, la carte 
n'étant pas le territoire, il lui arrive 
de s'égarer dans les régions hostiles 
où sévissent le dons day et le gag 
matriarcal. Dépassé par les événe¬ 
ments, il ne fera rien pour sauver 
la situation : c'est là sa faiblesse. 
Mais il peut dès demain repartir 
d'un meilleur pied ; c'est le mieux 
pour un chorégraphe. — B. T. 


WEBB Jack 

Né le 2 avril 1920 à Santa Monica 
(Californie). Etudes à la Belmont High 
School. Travaille comme speaker à la 
radio de San Francisco. Puis toujours □ 
la radio, devient acteur et réalisateur 
de « Dragnet » et « Pete Kelly's Blues ». 
Passe à la TV et y met en scène trois 
feuilletons : « Dragnet, Pcfe Kelly's 

Blues, D.A.'s Man », qui obtiennent un 
énorme succès. A joué au cinéma dans : 
Hotlow Triumph, Appointaient With Dan¬ 
ger, The Men r Sansef Boulevard, Halis 



of Montezuma, You're in the Navy New, 
et dans tous les films qu'il a réalisés. 

FILMS : 

1954 : Dragnet (La Police est sur les 
dents). — 1955 : Pefe Ke/fy's B/ues (La 
Peau d'un autre). — 1957 : T/ie D.l. — 
1959 : 30. — 1961 : The Last Time l 
Saw Archie. — 1963 : Purple ts the 
Color. 


A de la suite dans les idées, à 
défaut, peut-être, d'en avoir beau¬ 
coup ; mais Dragnet et Pete Kelly 
(nous ignorons le reste) devaient à 
ce rodage un sérieux imperturbable, 
une conviction sans remords, qui 
tenaient fort bien lieu d'invention, 
et donnaient, à la mise en œuvre 
absolue des lieux communs, J a force 
du parti pris et de la gageure 
esthétique ; un qui perd gagne, où 
l'innocence en met plein les yeux 
et les poches. — J. R. 


WEIS Don 


Né le 13 mai 1922 à Milwaiikee 
(Wisconsin). Après ses études, travaille 
à Ja Warner comme garçon de courses. 
1943 : dgns l'armée, script supervisor. 
Démobilisé, trouve le même emploi sur 
des films comme Body and Soûl , Red 
Pony , The Prowlcr , «« M », The Men. En 
1950, il est pris sous contrat à la 
M.G.M. ou il réalise neuf films avant 
d'être mis sur la liste grise. 1954-1958 : 
à la TV, travaille sur les séries « Dear 
Phoebe, The Thin Man, Alfred Hitch¬ 
cock Présents», et réalise trois moyens 
métrages distribués commercialement par 
la suite : Deadlock, Explosion , Killer at 
Large. En 1958 et 1959, « meilleur direc¬ 
tes » ci la TV. 1959 : tourne à Cuba un 
long métrage jamais distribué, Mr. Pha- 
raoh and His Cieopatra. 

FILMS : 

1950: lt J s a Big Country (un sketch). 
— 1951 : Bannerlinc. — 1952 : Just 
T his Once, Y ou For Me. — 1953 : / 
Love Melvin (Cupidon photographe), 
Remains to Be Seen (Drôle de meurtre), 
A Slight Case of Larcctiy , Hall a Hero, 
Aftairs of Dahie Gillis. — 1954 : The 
Adventures of Hajji Baba. — 1956 : 
Ride the High //on. — 1959 : Mr. Pha 
raoh and His Cleopatra, — 1960 ; The 
Gene Krupa Story. — 1962 : The Critic's 
Choice . — 7963 : Looking For Love. 


Romains, Melvin, Hajji surtout : 
nous étions pleins d'espoirs. Espoirs 
ni confirmés nî démentis : on ne 
sait rien de ce qui s'est passé depuis. 
Revenons donc à Hajji : un scénario 
archétypal et architypé^ autorisait les 
situations les plus extrêmes, d'où les 
réactions les plus inattendues, (es 
gestes les plus neufs et les plus purs. 
Liberté d'abord, puis profondeur ; 
nous voilà loin de l'inventaire sado¬ 
masochiste qu'on a trop souvent cru, 
tout près, pour une fois, des Mille 
et une Nuits ; et le don qu'il nous 
fait, c'est celui du seul fjlm « orien¬ 
tal » (avec Le Tigre) qui dépasse la 
panoplie décorative et retrouve, dans 
ces obscures clartés, l'homme. En 
attendant le jour où... — P.-R. B. 
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WELLES Orson 

Né le 6 mai 1915 à Kenosha (Wis*> 
consîn). 1931-1932 : acteur au Gâte 
Theatre de Dublin. 1933 : part en tour¬ 
née avec Kothariné Cornell, édite Eve- 
rybody's Shakespeare ». 1934 : dirige le 
Woodstock Festival. 1935 : vedette de 
« Ponic ». En 1936 et 1937, pour le 
Fédéral Theatre, monte un « Macbeth » 
nègre, «Un chapeau de paille d'Italie» 
etc. 1937-1939 : fonde le Mercury 
Theatre avec John Houseman {« Julius 
Caesar, Shoemaker's Halîday, Heart 
Bceok House, La Mort de Danton »)■ 
Travaille ensuite pour The Theatre 
GuMd (« Les Cinq rois, The Green God- 
dess, The Second Kurricane »). 1938- 
1943 : écrit, met en ondes et interprète 
de nombreuses émissions à la radio, dont 
la série « Hello, Americans ». 1939: 

édite « Mercury Shakespeare ». 7942 : 

rupture de son contrat avec R.K.O. 
Depuis 1942, nombreux rôles □ l'écran 
[Jane Ey/e, Follow the Boys, Tomorrow 
and Fo rever, B/oc/c Magic , Prince of 
Foxes, The Third Mon, The Black Rose, 
Si Versailles m'était conté. Napoléon, 
Moby Dick , Fay the De vil , The Long Hot 
Summer, Roots of Heaven, Compulsion, 
Crack in th& Mirror , The VJ.P.s, etc.). 
1954: « King Lear» à la TV; de 1955 
à 1959, travail régulier à la TV (plu¬ 
sieurs courts métrages). Ecrit des ro¬ 
mans. Prépare Crime et châtiment et 
The Bible. 


FILM5 {cf. Filmographie n a 87} : 

1941 : Citizen Kane. — 1942 : The 
Magnifïcent Àmbersons , Journey into 
Fear (terminé et signé par Norman 
Foster), It's Ail True (inachevé). — 

1946 : The Stranger (Le Criminel). — 

1947 : The Lady F rom Shanghai, Mac¬ 
beth. -- 1952 : Othel/o. — 1955 : Con¬ 
fidentiel Report (Mr. Arkadin, Dossier 
secret). — 1957 : Touch of Evîl, Don 
Quichotte. — 1962 : The Trial. 


Un soir, à Hambourg, il y a trois 
personnes dans la salle'. Le spectacle 
commence. Orson Welles entre en 
scène et se présente: auteur, compo¬ 
siteur, comédien, décorateur, régis¬ 
seur, metteur en scène, savant, finan¬ 
cier, gourmet, ventriloque, poète. Pub 
tl s'étonne d'être venu si nombreux 
alors qu'eux sont si peu. Sans doute, 
Le Procès démontre qu'il n'est guère 
facile pour un « wonder kid * de bien 
vieillir, et on peut craindre que ses 
ailes de géant empêchent notre 
albatros shakespearien de marcher 
sur la vieille- Europe. Pourtant, soyons 
maudits si nous oublions une seconde 
qu'il est le seul avec Griffith, qui le 
muet, qui le parlant — d'avoir fait 
démarrer ce merveilleux petit train 
électrique auquel ne croyait pas 
Lumière. Tous, toujours, lui devront 
tout. — J.-L. G. 


WELLMAN William 

Né le 29 février 1896 à Brookline 
(Massachusetts). Etudes à la Newton 
High School. 1917 : ambulancier à la 
Légion Etrangère, puis dans l'escadrille 
Lafayette. Abattu au combat et démo¬ 
bilisé en 1918. Ecrit un roman « Go, 
Get 'Em ». 11 se lance dans les coton¬ 
nades, à Boston. 1920 : rencontre Dou¬ 
glas Faïrbanks, débute au cinéma com¬ 
me acteur dans The Knickorbocker Büc- 
karoo. 1921 : entre aux studios de Sa¬ 
muel Goldwyn comme garçon de cour¬ 
ses. Passe par tous les emplois avant 
de devenir metteur en scène. A fait 
débuter son fils William jouant son 
propre rôle dans Lafayette Escadrille. 
Pour la TV, Wellman a participé à 
« Lights Diamond Jubilec » (1954). 

PRINCIPAUX FILMS : 

1923 - : Man Who Won, Second 
Hand Love, Big Dan. — 1924 : CupWs 
Fireman , Nof a Drum Was Heard. — 
1925 : The Vagabond Traii. — 1926 : 
y ou Never Know Women. — 1927 : 
V/ings . — 1928 : Légion af the Ccn- 
demned, Beggars of Life (Les Mendiants 
de la yie). — 1929 : The Man f Love, 
Ladres in the Mob. — 1930 : Yoirng 
Eag/es, The Steel Highway. -- 1931 : 
Public Enemy, The Star Wifness. 

1932 : Love /s a Racket , The Conque- 
rors. — 1933 : Frisco Jenny, Lady of the 
Nrghf. — 1934 : Heroes For Sale, The 
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President Vanishes . — 1935 : Cnil of 
the Wifd (L/Appel de la forêt), Robin 
Hood of Eldorado, — 1936 : Sma/I Town 
Gif!, A Star Is Born . — 1937 ; No- 
ihlng Sacred {La Joyeuse Suicidée). — 
1938 : Men With Wings. — 1939 : 
Beau Geste, The Light That Faited. — 
1940 : Reaching For the Sun. — 1941 1 
The Grect Man's Lady, ftoxia Hart. — 
1942 : Lady of Burlesque, Thunder 
Bjrds, The Ox-Bow Incident. — 1943 ; 
Buffalo Bill. — 1944 : Air Ship Squo- 
dron No. 4. — 1945 : This Man's Navy t 
The Story ot G.l. Joe (Les Forçats de la 
gloire). — 1946 : Gallant Journey, ■— 
1947 : Mogic Town. — 1948 : The Iron 
Curtain {Le Rideau de fer), Happy 
Years, The Next Voice You Heor (La 
Voix que vous allez entendre), Yellow 
Sky (Lo Ville abandonnée). — 1949 *~ 
Baitlegrcund (Bastogrte). — 1950 : 

Across lhe Wide Missouri, Westward the 
Wo men (Convoi de femmes). — 1952 : 
My Mon and l. — 1953 : island in the 
Sky (Aventures datts le Grand Nord). — 



1954 : The High and the Mighty (Ecrit 
dans le ciel), Trock ot the Cat. —- 

1955 : Blood Aliey, Good-Byo My Lady . 

— 1958 : Darby's Rangers (Les Comman¬ 
dos passent à l'attaque), Lafayette Esca¬ 
drille (Hell fient for Glory). 

Sa froideur calculée, sa sobriété de 
bonne compoQnic, et la maîtrise tech¬ 
nique qui lui tient —■ semble-t-il -— 
lieu de cœur, lui donnent l'air d'un 
Clément d'outre-Atlantique, mais avec 
ce que Je second terme rachète du 
premier. IJ sut nous étonner par des 
prouesses aériennes prô-hawksiennes 
(Wîngs), nous toucher par la photo¬ 
génie de la nature {Call of the 
Wild), mais plus souvent irriter par 
ses architectures dramatiques (Ox- 
Bow Incident), ou carrément ennuyer 
par ses procédés (The High and the 
Mighty). Coal, cool Welfman, pour 
qui l'artisanat n’est Jamais furieux, 
ni l'art, hasardeux f Pas assez sen¬ 
sible pour être cinéaste instinctif, 
s'il y a du Hawks en lui, et du 
Ford, et du Mann, c'est à l'état théo¬ 
rique, pourrait-on dire sur le papier. 

— J.-A. F. 


WENDKOS Paul 


Les Index américains, donc, l'ignorent. 
Nous savons seulement qu'il a quelque 
quarante^ ans, travaille pour la TV et y 
a réalisé, en 1956, un western de long 
métrage « The Galvanized Yankee », 
avec James Whitmore. 

FILMS : 

1957 : The Burglor (Le Cambrioleur), 
1958 : The Case Àgainst Brooklyn, 
Tàrawo Beochhead (Tarawa tête de pont). 
— 1959 : Gidgct t Face of a Fugitive, 
fîaft/e of the Coral 5ea. — 1960 : 
Because TheyVe Young. — 7961 : An¬ 
ge/ Büby (co-r. Hubert Cornfield), Gid - 
get Gots Howoiian. — 1963 : Gîdqet 
Goes io Rome, 


Pour l'instant, l'homme des ambi¬ 
tions déçues t du théâtre d'avant- 
garde eux Gidget, en passant por 
trois ou quatre « policiers-intellec¬ 
tuels j>, et deux bondes militaires 
alertes. Douche écossaise, qui nous 
laisse au stade des suppositions (la 
distribution y contribue) ; c'est, sem¬ 
ble-t-il, un adepte de )a méthode 
« un plan par [dée », bonne ou 
mauvaise, grâce à quai on ne vo 
pas très loin ; mais ce petit bout de 
chemin autorise ['attention buisson¬ 
nière. — B. T. 


WILDER Eiily 

Né Je 22 juin 1906 à Vienne. Après 
le baccalauréat, iournaliste à Vienne, 
danseur et journaliste à Berlin. 1929 : 
participe aux discussions d'où naît 
Menschen am Sonntag (Sîodmak). Puis 
scénariste de dizaines de films muets 
et de 10 films parlants allemands (É/n/I 
und die Deiektive , Der Mann der 
seinen Marder suchf, etc.). 1933 : □ 
Paris, co-réalisateur d'un film. 1934 : 
au Mexique, puis à Hollywood, où il 
travaille comme scénariste, notamment 
de Lubitsch, Mitchell Leisen et Hawks : 
Bluebeard's Figbfh Wife, Midnïght , 
Ninotchka , Arise My Love, Hold Back 
the Down , fia/l af Pire. Depuis 1942, 
réalisateur-scénariste. Désigné 24 fois 
pour les Oscars, en a reçu 9 en 28 ans. 
Souvent son propre producteur, collabore 
régulièrement avec Charles Brackett, 
Doane Harrîson et I.Â.L. Diamond à la 
production ou au scénario. A épousé 
en 1949 l'actrice Audrey Young, qui 
renonça alors à sa carrière. 

PRINCIPAUX FILMS (cf. Filmographie 
no 134) ; 

1933 : Afat/varse Graine (co-r,, Alexan¬ 
dre Esway). — 1942 : 77ie Major and 
the Minor (Uniformes et jupons courts). 
— 1945 : Double indemnity (Assurance 
sur (a mort), The Lost Weekend (Le 
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Poison}* — 7948 : A Foreign Affair 
(La Scandaleuse de Berlin). — 1950 : 
Sunset Boulevard. — 1952 : Stalag '77. 
— 1955 : Seven Year Itch. •— 1956 : 
The Splrit of 5t. Louis (L'Odyssée de 
Charles Lindbergh). — 1957 : Love in 
the Àfternoot} (Ariane). — 1958 ï 

VVifness For the Prosecution . — 1959 : 
Sovne Like It Hot. — 1960 : The AparU. 
ment (La Garçonnière). — 1961 : One, 
Two, Three. — 1963 : frma La Douce. 

Après sept ans de réflexions, il a 
décidé de ns plus prendre le tra¬ 
gique 6 la blague mais, bien au 
contraire, le comique au sérieux. 
C'était prendre une assurance sur la 
survie cinématographique, et le suc¬ 
cès ne s'est pas fait prier. Au fur et 
à mesure qu'il jetait aux orties les 
grands sujets Humains, Billy devenait 
l'un des nouveaux grands d'Hollywood, 
et, tout en remplaçant Wyler et 
Zinnemann dans le cœur des exploi¬ 
tants, se posait en digne héritier, de 
Lubitsch dans celui des cinéphiles, 
car il avait retrouvé son âme de 
Kid, loustic en berlinois, puisque la 
ruse lui servait désormais de tendresse 
et l'ironie de savoir-faire technique. 
Après Ariane et Marilyn, et en dépit 
de un, deux, trois faux pas, Irma, 
grâce â la finesse et l'acuité de sa 
panavision, grâce à la transparence 
du jeu de Jack et Shirîey, grâce à 
la délicatesse des coloris de LaShelle 
que J'aime et Trauner, la douce Irma, 
dis-je, paraphe mirifiquement une 
double ascension au box-office et à 
l'art.. Résultat : un ensemble de qua¬ 
lités qui suffisent drôlement a trans¬ 
former un homme de cour en cinéaste 
tout court. J.-L. G* 


WISE Robert 


Né le 10 septembre 1914, à Winches¬ 
ter (Indiono). Etudie le journalisme sans 
pouvoir y collaborer activement. Tra¬ 
vaille à la R.K.O. au département du 
son, puis devient monteur (Fi/th Ave¬ 
nue Girl, The Story of Vernoir and treae 
CasfJe, The Hunchbaçk of Noire Dame, 
Bacftefor Mot hcr, My Favorite Wtfe, C/tA 
zen fCane, Alf That Money Can Buy, 
The Magnificent Ambersons , Sevee Doys 
Leove, Bombardier, Pollen Sporrdw). 
Gunfher von Frifsch ne tournant pas 
assez rapidement au gré de la R.K.O., 
c'est Wîse quï achève Ctrrse of fbe Cat 
Peop/e (1944). 

FILMS : 

1944 : Mademobelle Fîfi — 1945 : 
The Body Snatcher. — 1946 : Tbe 

Game of Death, Crmiïna/ Court. — 
1947 : Born to Xi/f. — 1948 : Mysfery 
in Mexico, B/ocrf On the Moon (Ciel 
rouge). — 1949 : The Set-Up (Nous 
avons gagné ce soir). — 1950 .* Three 
Secrets (Secrets de femmes), Two Flags 
West. — 195.7 ; Ho use On Totegroph HiU 
(La Maison sur la colline), The Day f/ie 
Earth Stood Still (Le Jour où Ja terre 
s'arrêta). — 1952 : The Captive City , 
Destination Gobi, Something For the 
Birds , — 1953 : The Deserf Pots, 5o 
Big (Mon grand). — 1954 : Executive 
Suite (La Tour des ambitieux), — 


1955 : Helen of Tr oy. — 1956 : Tribufe 
io a B ad Man (La Loi <fe la prairie), 
Somebody Up There Lifces Me (Marqué 
par fa haine}. — 1957 : This Could Be 
the Night (Cette nuit ou jamais), Unti ! 
The y Sait (Femmes coupables). — 1958 ; 
Run Silent Run Deep (L'Odyssée du sous- 
martn Nerka), / Y/ant to Live (Je Yeux 
vivre). — 1959 : Odds Agçrinst Tomor- 
row (Le Coup de l'escalier). — 1961 : 
West Side Story (co-r. Jerome Robbins). 
— 1962; T>vo For tbe See-5aw (Deux 
sur une balançoire). — 1963 : Tfis 

Haunting. —. Prépare The Sound of 
Miwic. 



Nul ne songe encore — sinon Mel¬ 
ville — à lui rendre les honneurs. 
Il eut longtemps à son octif un 
n. chef-d'œuvre », The Set-Up, ne 
devant son audace qu'à l'exotisme 
de choc d'un milieu alors peu exploré. 
Après ce knock-dcwn, le poids lourd 
du cinéma américain retourne ou 
tapis avec Somebody Up Thete 
likes le mérite du ring fut au 

moins d'accuser mieux les qualités; 
c'est-à-dire les défauts de cet éternel 
monteur qui ne s'est toujours pas 
relevé de ses chutes. Et d'abord la 
pesanteur, cumulatrice d'un inexo¬ 
rable sérieux et d'un impitoyable 
■ennui. On né peut pas dire qu'il 
mène rondement ses coups, ni ses 
coupes, puisque, dans Odds Agaîns t 
Tomorrow, et malgré la rapide pai/* 
tîtion du grand Duke, on ne sait 
■si ce sont les plans qui durent trop, 
où qu'il ne s'y passe rien, mais tout 
rate. Pourtant, West Side Story ? Il 
faut rendre a Robbins ce qui est de 
Robbins ; les élans, les danseurs, la 
grâce, la force ; et à Wise ce qui 
est de Wise ; les élans des danseurs 
coupés, J'absence d'air autour des 
gestes, de vie autour des cœurs. 
Tout ce qu'il a su faire de ses doigts, 
de ses poings, c'est plaquer plan sur 
plan chaque séquence dans la boîte. 
Mais Wise ne connoît qu'une conti¬ 
nuité, celle des effets faciles et de 
l'esbroufe : plus intelligent, il eût 
laissé Robbins filmer simplement les 
danses, plus bête, il eût fait la 
même chose. C'est dire qu'il n'est 
pas méchant, mais gênant. — P.-R. B. 


WYLER William 


Né le 1er juillet 1902 à Mulhouse. 
Etudes à Lausanne et Paris : conser¬ 
vatoire de musique. 1919 ; agent de 
publicité a Paris pour Universal. Ï9Z0 : 
port pour Hollywood ; successivement 
troisième, second, puis premier assis¬ 
tant. De 1925 à 1928, réalise un très 
grand nombre de courts métrages, en 
particulier des westerns de première par¬ 
tie en deux bobines. Ï942-7945 ; mobi¬ 
lisé dans l'aviation, réalise des films 
d'instruction, dont Thunderboft, en col¬ 
laboration avec John Sturges, En 1945, 
fonde fa Liberty Films avec Copra. Ste- 
yens et Samuel Brîskin (fusionnée en 
7947 avec Paratnoünt). 


PRINCIPAUX FILMS ; 

1926 : Lozy Lighlning, Stolen Ranch. 

— 1927 : Bhzing Oays, Hard Fist, 
Border Cavalier, Dcscrt Oust. — 
1928 : Tfiunder Riders, Anybody Here 
Seen Kelly? — 1929 : The S/rakedown, 
Love Trop, Evidence. — 1930 : The 
Sfo/m, Ne/J-s Heroes. — 1932 ; A Housç 
DMded, Tom B/own of Culver. — 1933 : 
Her First Mate, Counsellor at Law. ~ 
1935: The God Fairy, The Gay Déception. 

— 1936 : Corne and Get it (co-r. H. 
Hawks, Le Vandale), Dodsworth, These 
Three. — 1937 : Dead End (Rue sans 
issue). — 1938 ; Jezcbef (L'Insoumise). 

— 1939 : Wufhcnng F/cjgbts (Les Hauts 

de Hurlevent). —• 1940 : The Letter, The 
Wesierner (Le Cavalier du désert). -— 
T94f : r/re Uttfe Taxes (La Vipère). — 
1942: Mrs . Miniver . — 1943-1945 : 

The Memphis Belle, The fighting Lady, 
T/iunderbo/t (documentaires). — 1946 : 
The Best Years of Dur Lîycs. — 1949 : 
The Heiress. •— 1951 : Détective Story. 

— 1952 : Carrie (Un amour désespéré). 

— 1953 : Roman Holiday . — 1955 : 
The Desperate Hauts (La Maison des 
otages). — 1956 ; Frhndiy Persuasion 
(La Loi du Seigneur). — 1958 : The 
Big Country (Les Grands Espaces). — 
1959, : Ben Nur. — 1962 : T/re Chif- 
dren's Hour (La Rumeur). 
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Le cinéma est évolutif et jeune 
encore. Certaines qualités d'outrefais 
se révèlent, à l'usage, autant de dé¬ 
fauts. Wyler les résume toutes et 
tous. Pendant longtemps, il fut, re- 
connaîssons-le, un grand homme pour 
les cinémanes. De quoi s'agissait-il ? 

D'abord, d'un appareil dramatique 
huilé et conventionnel : les pièces les 
plus naïves de la période new-deol, 
les best-sellers radicaux-socialistes, 
les premières évocations sudistes. 
Tout cela traduit dans un style 
aseptique, poli, honnête, parfois mal¬ 
adroit {redites, raccords de jeu 
approximatifs, monotonie des tempi, 
mouvements descriptifs artificiels et 
trop lents), qui n'étonnaît que par Ja 
perfection de la machinerie et des 
éclairages. Quant au jeu, Wyler le 
concevait très exactement comme feu 
Bernstein, c'est-à-dire dans une tra¬ 
dition psychologique qui eût enchanté 
Paul Bourget, par exemple. Ce genre 
d'œuvres vieillit vite. 

Mais il y q plus grave : notre 
homme a abandonné. Amateur de 
dollars, il cherche avant tout à 
maintenir sa réputation de major 
director of major company, Après Je 
Ben Hur d'Andrew Marton et Yokima 
Canutt, il s'est lancé dans le remake 
édulcoré (rendez-vous compte !) d'un 
de ses^ vieux succès : Ils étaient trois. 
Le sujet et la forme n'ont pas ra¬ 
jeuni. Notre artiste prépare mainte¬ 
nant La Famille Trapp. Il faut être 
bien naïf, bien pantouflard, bien 
cuistre, pour espérer en Wyler. — 


ZINNEMANN Fred 

Ne le 29 avril 1907 à Vienne. Etudes 
de violon, puis de droit en Autriche, 



à l'Université de Vienne. 1927-28 : suit 
à Paris des cours de formation ciné¬ 
matographique. 1929 : co-scénaristc 
pour Menschen om Sonntag . II part pour 
Hollywood la même année, obtient en 
1930 un petit rôle dans AU Quiet On 
tho Western Front. Il devient l'assis¬ 
tant de Berthold Viertel, et de R, Fla- 
herty pour un film qui devait être réa¬ 
lisé en Russie sur une tribu asiatique. 
En 1934, Paul Strand l'engage pour co- 
réalîser The Wave au Mexique. En 1937, 
il est engagé par [a M.G.M. et, jus¬ 
qu'en 1941, U réalise des courts métra¬ 
ges (série Crime Üaesn't Pay) : A Frient! 
Jndeed, The Story of Dr. Carver (1937), 
That Mothers Might Uye (Oscar 1938), 
They Live Agarn, While America S Jeeps, 
(1939), Farbidden Passage (1941). En 
1951, il réalise Ben/y, un court métrage 
pour The Las Angeles Ortapedic Ctiil- 
dren's Hospital. 

FILMS : 

1941 : Kid Clove Killer . — 1942 : 

fyes in tbe Night (Les Yeux dans les 
ténèbres). — 1944 : The Scvcnih Cross, 


— 1946 : Little Mr . Jim . — 1947 ; 

My Brother Talks to Morses. — 1948 ; 
TAe SearcA (Les Anges marqués), — 
1949 : Acf of Violon ce. — 1950 : 

TAe Men, — 1951 :Teresa. — 1952 î 
High Noon (Le Train sifflera trais fois), 
Member of tAe Wedding. — 1953 : 

From Hero to Eternity (Tant qu'il y aura 
des hommes). —* 1955 : Qklahoma I — 
1957 : À Hatful of Raîn (Une poignée 
de neige). — 1958 : The O/d Man and 
the Sea (terminé par John Sturges). — 
1959 : The Nun's Story (Au risque de 
se perdre). — I960 : rfte> Sundowners. 

— 1963 : Behoid a Pale Horse. 


Idole de la critique américaine, 
maître a bien faire des « ci¬ 
néastes * hollywoodiens, enseveli sous 
les Oscars, il vaut ce qu'ils valent. 
Pour le fond, ni > qualités ni sombres 
défauts, rien à tirer de cette surface 
dorée sinon l'étendue de sa gloire. 
Que dire de lui? Ou plutôt, que 
penser d'elle? Il en doit la meilleure 
part a son sens du commerce, de 
l'opportunité et des « bons sujets * : 
habile à tirer son parti des guerres 
et les larmes à leurs veuves, il fait 
The Men sur les soldats « choqués » 
au lendemain de la seconde guerre, 
et From Here to Eternity pendant 
celle de Corée ; non moins apte à 
exploiter les bons sentiments (À 
Hatful of Raîn, sur les victimes de 
la drogue) que les mauvais (The 
Nun's Story), Est-il naïf, est-il sin¬ 
cère, quand il apitoie sur les enfants 
isolés de leur famille par la guerre 
(The Search) ou les camps nazis 
(The Sevcnth Cross) ? Disons plutôt 
qu'il est méchant humaniste et piètre 
psychologue (High Noon), et qu'il 
reste, entre deux compromis, l'homme 
neutre du cinéma. Gloire compro¬ 
mise : qui ne risque rien n'a rien. •— 
J.-L. C. 


Les biographies et les filmographies de ce dictionnaire ont été établies par Patrick Brion, 
Bernard Eisenschitz et Dominique Rabourdin ; 

les notices critiques par Jean-Pierre Biesse, Pierre-Richard Eré, Patrick Brion, Claude Chabrol, 
Jean-Louis Comolli, Michel Delahaye, Jacques Doniol-Valcroze, Jean Douchet, Jean-André Fieschi, 
Jean-Luc Godard, Jacques Goimard, Fereydoun Hoveyda, Pierre Kast, André-S. Labarthe, Michel 
Mardore, Luc Moullet, Jean Narbonï, Jacques Rïvette, Bertrand Tavemier et François Weyergans. 
Les notices non signées sont collectives. 
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POST-SCRIPTUM 


ne figurent pas dans notre dictionnaire : 


A) D'ENTRE LES MORTS. 

Lloyd Bacon r William Berke, Frank Borzage, Edward L. Cahn, Elmer Clifton, 
Edward Cline, John Farrow, Robert Flaherty, Victor Fleming, Paul Guilfoyle, 
Alexander Hal] r Louis King, Frank Lloyd f William Cameron Menzies, Kutt Neumann, 
Dudley Nichols, Irving Pichel, Dick Powell, Gregory Ratoff, Fted F. Sears, John M. 
Stahl, James Whale, Sam Wood. 

B) LES VETERANS. 

William Beaudine, Spencer Bennett Busby Berkeley, R.N. Bradbury, Clarence 
Brown, David Butler, Roy DelRuth, William Dieterle, Robert Florey, Thornton 
Freeland, Bruce Humberstone, Sidney Lanfield, Robert Z. Leonard,. Norman Z. 
McLeod, George Marshall, H.C. Potter, Irving Reis, Mark Sandrich, Harold Schuster, 
William Seiter, Robert Stevenson, S. Sylvan Simon, Norman Taurog, Richard 

Thorpe, Richard Wallace» 

C) LES HOMMES D'AFFAIRES. 

Curtis Bernhardt, Melvin Frank, Mervyn LeRoy, Anatole Litvak, Irving Happer, 
Gottfried Reinhardt, George Seaton, Melville Shavelson. 

D) LES ARTISANS. 

Irwin Allen, Jack Arnold, Richard L. Bare, Edward Buzzell, Edward Dein, 
Lewis R. Foster, Norman Foster, Albert C. Gannaway, Bert I. Gordon, Byron 
Haskin, Phil Karlson, Harxy Kellei, Arnold Laven, Philip Leacock, Henry 

Levin, Edward Ludwig, Allen H. Miner, Joseph M. Newman, Roy Rowland, Sidney 
Salkow, Lewis Seiler, George Sherman, Jack Sher, Frank Tuttle, Robert D. Webb, 
William N. Witney. 

E) LES TACHERONS. 

James Algar, Lewis Allen, Franklin Adreon, John H. Auer, John Barnwell, Hall 
Bartlett, Charles Barton, Edward Bernds, v George Blair, Fred C. Brannon, George 

Breakston, Thor Brooks, Thomas Carr/ '^Villiam Cdstle, William F. Claxton, Fre¬ 

derick de Cordova, Arthur Dreifuss, Michael Gordon, Charles Haas, Jesse Hibbs, 
Jerry Hopper, Norman Jewison, Nathan Juran, Joseph Inman (Joe) Kane, Leslie 
Kardos, Charles Lamont, Walter Lang, Herschel Lewis, Arthur Lubin, Frank Mc¬ 
Donald, Leslie H. Martinson, Barry Mahan, Jean Negulesco, James Neilson, 
Samuel Newlield, Bernard B, Ray, Stuart Rosenberg, Steve Sekely, Vincent Sher¬ 
man, R» G. Springsteen, Alfred Werker, Crâne Wilbur, W. Lee Wilder , 
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F) LES ORIGINAUX. 

Rodney Amateau, William Asher, Jeffrey Hayden, Norman T. Herman, Earl 
McEvoy, Giancarlo Ménotti, Sidney Meyers, Harry Revier. 


G) LES MUTANTS. 

1) Acteurs : Abner Biberman, Marion Brando, James Cagney, Timoîhy Carey, 
José Ferrer, Mel Ferrer, Douglas Fowley, Hugo Haas, Paul Henreid, Michael 
Kidd, Burt Lancaster, Charles Lederer, Karl Malden, Ray Milland, Alex Nicol, 
Anthony Quinn, Mickey Rooney, Franchot Tone, Peter Ustinov, Richard Whorf, 
Cornel Wilde. 

2) Scénaristes : Claude Binyon, Roy Huggins, Garson Kanin, Burt Kennedy, 
Ronald McDougall, Richard Sale, Maxwell Shane, Sidney Sheïdon, Daniel Taradash, 
Richard Wilson. 

3) Techniciens : Jack Cardiff, James B. Clark, Gene Fowler Jr., Harry Homer, 
James Wong Howe, Haxmon Jones, Ray Kellog, Howard W, Koch, Paul Londres, 
Eugene Lourié, Francis D. Lyon, Rudolph Mate, Ernst Pintoff, Ted Tetzlaff. 


H) BROADWAY. 

George Abbott, Joseph Anthony, George Roy Hill, Daniel Petrie, José Quintero, 
John Rich. 


I) NEW YORK ET GREENWICH VILLAGE. 

David Bradley, Rick Carrier, Robert Frank, Curtis Harrington, Jonas Mekas, 
Ron Rice. 


J) LA NOUVELLE FRONTIERE. 

Allen Baron, Francis Cappola, Herschel Daugherty, Vincent Donehue, David 
Friedkin, Gary Graver, Irvin Kershner, Buzz Kulik, Herbert J. Leder, Ralph Levy, 
Robert Lewin, Andrew V. McLaglen, Kent McKenzie, Ralph Nelson, Ted Post, Eddie 
Romero, Denis Sanders, James Sheldon, Robert Stevens, David Swift, Peter Tewksbury, 
Tim Whelan Jr., Irvin Shortess Yeaworth Jr„ Bud Yorkin. 


K) LES EXILES. 

Cyril Raker Endfield, Hugo Fregonese, Bernard Vorhaus. 


L) LES EUROPEENS. 

Michael Anderson, Peter Glenville, J, Lee Thompson, Alexander Mackendrîck, 
Victor Vicas. 


M) LES INSULAIRES. 
Art Napoléon. 
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JANE 


Nous sommes partis, ironiques et intrigués : ça ne m’était jamais arrivé d'interviewer 
un comédien, et je crois qu’aucun de nous n’avait la moindre idée de la manière dont ça 
devait se faire. Et puis, c’est amusant de rencontrer une des plus jolies filles de la terre. 
Quand nous sommes arrhes à l’hôtel, le jeune acteur américain qui joue David dans David 
et Lisa parlait avec véhémence au téléphone, dans le hall. Nous haïrons pas fait attention, 
et nous avons filé au bar. Puis on nous annonce Y arrivée de Jane Fonda. Et là, comme 
un coup de matraque, nous la voyons apprendre, et nous apprenons du même coup, la 
nouvelle de l'attentat contre Kennedy — par le jeune comédien que son ambassade aver¬ 
tissait, en décommandant une réception. 


Nous restons stupides, paralysés . Jane Fonda fond en larmes. Elle file dans sa cham¬ 
bre . Nous ne sommes pas aussi sonnés quelle, mais presque. Effares, nous passons une 
demi-heure à nous regarder, avec le froid glacial de la terreur dans le dos. On heu finit 
pas d’une sorte d’épouvante et de tristesse . Une heure à peu près se passe. Puis Jane 
Fonda décide de nous recevoir tout de même. Elle est très prise. Et nous sommes en 
retard pour ce numéro du cinéma américain. 


Elle est divine. Elle bouge une merveilleuse crinière. Elle parle sans accent un fian¬ 
çais délicieux et spécial, avec une volubilité délicieuse et spéciale. On ne parle d’abord que 
de ça, puis,' petit à petit, par paliers, nous en arrivons à ce qui nous occupe : qhest-ce que 
pense du cinéma une fille dont la carrière est si fulgurante, le père si célèbre, l’intelligence 
si déliée, et les apparitions à Vécran si émouvantes, pour des hommes, en tout cas —* 
et spécialement, que pense-t-elle du cinéma américain, celui qhélle fait et celui qu’elle voit. 


On sort le magnétophone. Et là, nous nous couvrons de ridicule : on a oublié le micro, 
îl faut continuer quand même. Notre amie Barbara Aptekman, qui nous avait ' accompa¬ 
gnés pour faire la traductrice,-se met à prendre des notes, puisqu’il hy a rien à traduire. 
Ces notes déchiffrées, complétées j?ar nos mémoires incertaines, donnent ce texte, auquel 
nous avons laissé le charme du vocabulaire de Jane Fonda. 
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EUe a relu et corrigé ce texte, quelques jours après, au studio, entre deux plans, avec 
un sérieux et une application extraordinaires. De temps en temps, comme nous la pres¬ 
sions, elle levait la tête ; dressait son stylo, et disait : « Je n f ai pas fini » 


J’adore le sérieux chez les femmes. Qu’est-ce que j’étais content, A lions, il est temps 
de lui passer la parole. Une chose encore : pour une fille comme ça,., mais excusez mon 
enthousiasme. 


☆ 


Pierre Kast, — Les Cahiers du Cinéma iront jamais interviewé de vedettes. Nous 
le faisons pour la première fois. Ce qui nous intéresse, d’abord, est de savoir comment 
on devient Jane Fonda. 

Jane Fonda {elle répond très vite, surprise par la question). — Aux Etats-Unis, les 
producteurs cherchent constamment de nouvelles têtes. On est découvert parce qu’on 
est beau, parce qu’on a un visage intéressant ou bien, comme dans mon cas, parce qu’on 
a un parent célèbre. Evidemment, ça m’a épargné tous les ennuis que connaissent les 
acteurs au début de leur carrière, et en particulier tous ceux que mon père a connus, 
et avec quoi finalement, il ni appris son métier. Par exemple, il a dû faire plus de cent 
petits rôles au théâtre avant d’arriver à percer. Moi, après un an d’études théoriques, je 
me suis trouvée être vedette dès mon premier film. Après cela, je n’ai pas voulu continuer 
et je me suis remise à étudier, mais je me suis vite rendu compte qu’étudier sans tra¬ 
vailler n’est rien du tout. Maintenant, je suis actrice depuis cinq ans, mais à cause de 
mes débuts précipités, il me manque toutes ïes petites expériences qui m’auraient permis 
d’apprendre des choses en me cachant. J’étais dans une position de vedette sans connaî¬ 
tre encore le métier. Au début, tout le monde m’a pris pour une ingénue, the girl next 
door f une fille de famille. J’avais un « type ». Pour surmonter ça, j’ai essayé de faire 
des rôles contre ce <c type » qu’on voulait m’imposer. Des rôles de putains, ou de femmes 
sophistiquées. C’est pourquoi, d’ailleurs, j’ai pris des bîdes énormes. 

Jacques Doiniol-Vàlcroze. — Comment expliquez-vous votre succès rapide? 

J. F. — Chez un acteur, il y a des choses qui portent. Si l’acteur lui-même ne les 
sent pas, c’est le producteur, l’agent ou le metteur en scène qui les trouve et qui vous 
aide à découvrir votre « truc », et ce « truc », on a tendance a le reproduire. .On finit 
par se copier soi-même. C’est le plus grand piège du cinéma américain. Je suis très 
consciente de cela et c’est pour ça que j’ai décidé de travailler à l’Actor’s Studio, et pas 
parce que ça faisait bien, mais parce que j’en avais réellement besoin. J’ai commencé par 
travailler un an avec Strasberg, dans son cours privé où nous étions 20 ou 30, avant 
d’entrer à l’Actor’s Studio proprement dit. 

J. D.-V. — Quels sont ces « trucs »? 

J. F. — Franchement, quand je me vois a dans l’écran », je ne me reconnais pas, 
et je ne comprends pas. Au cinéma, j’ai tendance à faire ce qui est facile pour moi : 
jouer sur la sensibilité, l’émotion, jouer à être la> victime, 

J. D.-V, — Que pensez-vous de The Chapman Report? 

J. F. — Je crois que, quand j’ai joué l’émotion, ça marche. Ça ne marche pas quand 
je dois faire la femme du monde. 

P. K. — Avez-vous voulu faire The Chapman Report? 

J. F. — Oui, c’était tout à fait un choix. D’ailleurs, quand je fais des bides, c’est 
toujours de ma faute. En lisant le scénario, je le trouvais mauvais, je trouvais mon rôle 
mauvais, mais je considérais que Cukor était un très grand metteur en scène. Il avait 
dirigé toutes les actrices célèbres de Hollywood, et je me suis dît : « II est vieux, il va 
mourir bientôt, c’est la seule occasion que j’aie de travailler avec lui et d’apprendre quel¬ 
que chose, même si je n’aime pas le scénario... » 
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La famille Fonda : Henry, Jane, Peter. 


P. K. — Qu’est-ce qui vous fait courir? (Stupéfaction.) ,„en somme, puisque ce nest 
pas le scénario qui vous décide, qu’est-ce qui vous décide ? Est-ce le metteur en scène ? 

J. F. —- Ça n’est pas la célébrité du metteur en scène qui 111 e décide puisque j’ai 
fait trois films avec des metteurs en scène qui faisaient leur premier film, George Roy 
Hill — son film est mon préféré de tous ceux que j’ai faits — Peter Tewksbury et Robert 
Stevens. Ce dernier film, In the Cooî o[ ihe Day , était produit par John Houseman, qui 
est un homme très intelligent, très cultivé et très talentueux, mais peut-être trop cérébral... 

P. K. — Attention, vous parlez à des cérébraux 1 

J. F. — Il y a cérébraux et cérébraux ! Aux Etats-Unis, Houseman monte des pièces 
de théâtre et là, il fait lin travail formidable. Les pièces, il ne les monte absolument pas 
pour la gloire ou pour l’argent, mais uniquement pour son plaisir personnel, et c’est 
extraordinaire. Il adore son métier de producteur de films. Il est passionné de cinéma 
mais il veut y mettre des choses que personne ne comprend, et qui n’ont de sens que 
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pour lui. Mais il est difficile de lui reprocher ses défauts : Î1 aime tellement son métier, 
et c’est un homme de passion. Quant à Bob Stevens, c’est un formidable « craftsman ». 
II connaît tout de la technique du cinéma... 

J. D.-V. —- Esbce que vous êtes ce free-lance »? 

J. F. (elle lève les yeux au ciel et dit : a Ah ! Ah! »). — J’avais un contrat de cinq 
ans avec Logan et, après mon premier film, j’ai fait une pièce, « There Was a Little 
Girl ». Ce fut un succès personnel, mais la pièce n’a pas marché très longtemps. Logan 
est quelqu’un de très complexe. Il y a des jours, quand il arrive au théâtre, on ne le 
remarque même pas, mais d’autres fois, on a l’impression qu’il est plus grand que les 
montagnes. Je suis restée ensuite trois ans sans rien faire avec lui. Un jour, mon agent 
m’a dit que Logan m’avait « vendue » à Ray Stark ...vendue comme un animal! Ça m’a 
beaucoup étonnée, même estomaquée, parce que je connais Logan depuis mon enfance. 
Alors, je suis allée le trouver et je lui ai dit que je voulais me racheter moi-même. 
« O. K., mais alors, au même prix », a dit Logan. J’ai mis trois ans pour me racheter... 

Bertrand Tavernier, — Comment avez-vous commencé? 

J. F. — Quand j’ai fait mon premier film, Hollywood m’a fait peur. Il y avait des 
filles splendides partout, dans tous les coins, et je les trouvais bien mieux que moi. Je 
ne comprenais pas pourquoi, moi, j’étais en train de faire ce film et pourquoi, elles, elles 
ne travaillaient pas. Et puis, la caméra me faisait une peur bleue. J’étais perdue et malade. 
Alors, je n’ai plus voulu faire de films, et je suis allée a New York, ou j’ai fait deux 
pièces pour Broadway. Mes agents n’étaient pas contents du tout. Enfin, on m’a donné 
un scénario. 11 était mauvais. Mais il y avait un rôle de putain, qui n’était même pas le 
rôle principal, et je voulais le faire, car je savais que je pouvais le jouer. J’ai dit à un 
copain de venir avec moi pour m’aider. C’était mon meilleur copain et il m’avait déjà 
beaucoup aidée à jouer au théâtre. Grâce à lui, j’ai pu retourner à Hollywood et me 
débrouiller. Et ce film, IValk On the 1 Vild Side, m’a lancée. 
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B. T. — À quelle époque se situe le documentaire de Leacock dont le titre est Jane ? 
Je crois que vous ne l’aimez pas? 

J. F. — Le film a été fait il y a un an. Le copain en question, Andréas Voutsinas, 
était le metteur en scène de la pièce dont ce film raconte Thistoire. La pièce su été un 
bide terrible. Il y a eu deux représentations. J’avais accepté de faire ce film avec Leacock 
parce qu’il m’avait montré ce qu’il faisait, un film sur une jeune pianiste, Susan Star, qui 
est formidable. Jane fut une expérience de cauchemar, parce qu’on me filmait en train 
de répéter et en train de jouer, et il y avait des moments où je n’arrivais pas à savoir 
quand je jouais et quand je ne jouais pas. Il y avait la caméra tout le temps, du début 
à la fin, c’était très bizarre. C’est seulement quand j’ai vu le film, bien après, que j’ai 
compris ce que je n’avais pas compris pendant l’expérience. Le film était plus vrai que 
l’expérience elle-même. D’ailleurs, j’en étais malade, parce que je ne crois pas qu’on 
puisse faire un film « vrai ». Leacock et ses gens sont très intelligents", mais je ne 
comprends pas comment ils peuvent dire qu’ils reproduisent la vérité, étant donné qu’ils 
choisissent une heure sur 4(1, et que, de toute façon, après, il faut couper,.. Et pourtant, 
ils ont quand même attrapé quelque chose de vrai. Mes rapports avec la pièce étaient 
faux et ambigus. Alors, somme toute, dans un sens, ce film était une chose fausse sur 
une chose fausse, et c’est ça qui était vrai... J’ai appris beaucoup de choses comme actrice 
dans ce film. En le voyant après, j’ai vu que la meilleure façon de faire passer quelque 
chose, c’était de ne rien faire. 

B. T. — Est-ce que la scène de la lecture de la critique est vraie? 

J. F. — Walter Kear avait écrit une critique de la pièce qui m’a fait rire de nervo¬ 
sité, parce que je l’estime beaucoup. On m’a apporté la critique et je l’ai lue devant la 
caméra. 

B. T. — Rien n’était lépété? 

J. F. — Non, sinon ce serait devenu du cinéma commercial. Cette scène de la cri¬ 
tique, c’était un curieux moment. J’étais « transfixée », et il y a un moment où j’ai, 
consciemment, décidé de ne pas penser à la caméra. Et d’ailleurs, cela prouve bien que 
le cinéma-vérité n’existe pas. 

B. T. — Cela devenait de la» psychanalyse ? 

J, F. (elle se met à rire, hésite beaucoup avant de répondre, et dit ;) — A ce 
moment-là, je consultais un psychanalyste, 11 m’a dit que j’étais folle de faire ce film. 
Ce film a rendu plus difficile pour moi le problème du vrai et du faux. Pourquoi j’ai 
consenti à faire ce film, ça, c’est du domaine de la psychanalyse. Mais pas l’expérience 
elle-même. 

J. D.-V. — En ce moment, aux Cahiers, on prépare un numéro « Situation du cinéma 
américain en 63-64 », Or, vous, Jane Fonda, vous êtes, à juste titre, l’une des actrices 
américaines les plus cotées et, chose curieuse, vous tournez actuellement en France. 
Est-ce que cela a un rapport avec la situation actuelle du cinéma américain ? 

J. F. — Moi, pour l’instant, je ne veux pas rentrer aux Etats-Unis, Le cinéma euro¬ 
péen a une influence énorme aux Etats-Unis. Par exemple, depuis trois ans, je ne vois 
que des films européens. Je trouve qu’ils sont plus vrais et puis, aussi, il y a< un rapport 
entre l’acteur et le metteur en scène qu’on sent dans ce genre de films. On sent qu’il 
y a quelque chose de spécial qui se passe entre eux et ça, c’est très important et ça me 
plaît beaucoup. 

Et puis, les Studios, c’est ma bête noire. Aux Etats-Unis, il faut que, tout de suite, 
les films fassent de l’argent, il faut tout de suite que l’argent qu’on a mis dans les films 
rapporte le plus vite possible, à cause des investissements énormes, et je croîs qu’on ne 
jieut pas faire de films comme ça, naturellement. Je suis sûre qu’ici, c’est sûrement un 
peu pareil, mais moi, ce film que je suis en train de tourner, je le fais pour entrer dans 
le cinéma européen et, ce qui est drôle, c’est que Clément et Delon le font pour entrer 
dans le cinéma américain. (Rire général.) Tous les deux ne comprennent absolument pas 
pourquoi je fais ça, et moi, je ne les comprends pas non plus. 

B. T. — Ce penchant que vous avez pour le cinéma européen, est-ce que celai n’est 
pas parce qu’on aime toujours ce qui est étranger? 

J. F. — Oui, je crois un peu, parce qu’on aime toujours ce qu’on n’a pas. 
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aux Etats-Unis, Shadows, par 


B. T. — Il y a tout de même des films « originaux » 
exemple. 

J. F. — Moi, je n’aime pas du tout Shadoivs , qui est prétentieux et mal fait. Et Cas- 
savetes, après avoir tourné ce premier film en amateur, dès qu’il a< eu un peu de succès, 
s’est mis à prendre de grandes vedettes, Judy Garland, Ôurt Lancaster... Mais il y a des 
jeunes metteurs en scène que j’aime beaucoup. Par exemple, Arthur Penn. J’aimais même 
son premier film, Le Gaucher . Sidney Lumet aussi,.. 12 Hommes en colère, c’était 
rudement bien. Je trouve que les jeunes metteurs çn scène sou Firent beaucoup des grands 
studios, mais il me semble qu’à Hollywood, il y a deux hommes qui peuvent faire ce qu’ils 
veulent : Kazan et George Stevens. Ils sont les seuls dont je sois sure qu’ils montent eux- 
mêmes leurs films. A mon avis, je ne crois pas qu’on puisse faire un film quand cm n’a 
pas une liberté totale. 

P. K. — En somme, vous ne retournez pas aux Etats-Unis à cause des grands studios? 

J. F, — Je ne suis pas assez forte, ni assez connue pour dire ça. Même quand je suis 
en train de les critiquer, je suis reconnaissante aux grands studios de Hollywood pour 
la chance qu’ils m’ont donnée. Mais je veux dire encore que j’aime beaucoup les films 
européens . 

B. T. — Donnez-nous des titres ? ' 

J. F. — Cendre et diamants, Le Huitième jour de la semaine, et beaucoup de ce qui 
se fait en Pologne, en Italie et en France, parce qu’ici, les gens font des films parce qu’îls 
doivent les faire. Ce sont des films qui sont plus personnels et plus vrais, et je trouve 
que c’est une grande chance pour moi de travailler ici, et une grande chance que Clément 
m’ait cherchée et m’ait trouvée, parce que j’ai très envie de continuer et de travailler ici. 

P. K. —- C’est trop beau, ce que vous dites. 

J. F. ( elle rit et continué). — Truffant, c’est le plus merveilleux. II deviendra le plus 
grand metteur en scène du monde, et dans ses films, il n’y ai pas de vedettes. 

Crj général. — Et Jeanne Moreau ? 

J. F. — Oui, mais elle a fait ce qu’il a< voulu. Quand il prend une vedette, c’est 
qu’elle va, et on a l’impression que dès qu’il tourne avec une vedette, elle n’est plus 
employée comme une vedette. A New York, je fais partie du « Truffaiiit’s Club ». On se 
réunit avec quelques amis, dont Richard Avedon, et chaque fois qu’on peut, on essaye 
de voir et de revoir un film de Truffaut. Je voudrais pouvoir travailler avec Truffant et 
je voudrais bien avoir un scénario où je pourrais aider M. Truffant. 

P. K. — Truffant sait-il que vous voulez tourner avec lui? 

J. F. —- Je glisse un petit mot d’amour pour lui dans chaque interview ! J’essaye 
de le voir partout et probablement, quand je serai devant lui, je ne pourrai même pas 
parler. Je ne suis pas sûre de pouvoir travailler avec lui, car j’ai un « ego » très fort, 
mais je voudrais pouvoir essayer de travailler avec lui. 

J. D.-V. — Lui aussi, il a un peu peur des acteurs... 

J. F. — Il a peur des actrices ? c’est personnel ou professionnel ? 

P. K. — 11 a peur des relations conventionnelles. 

J. F. — Cela me rassure, il n’y a pas de relations conventionnelles. 

B. T. — Est-ce que cet amour pour le film européen ne correspond pas à un snobisme 
qui, par contrecoup, vous fait mépriser ce qu’il y a de plus typiquement américain dans 
le cinéma américain ? 

J, F. {elle rit, hésite). — Oui, sans doute. Quand je suis arrivée en France, 
je me suis aperçue qu’il y avait des metteurs en scène dont on ne connaissait même pas 
le nom aux Etats-Unis, et qui étaient très célèbres et très étudiés ici. Et en effet, depuis 
que je suis à Paris, j’ai vu, par exemple, des westerns que je n’aurais jamais été voir à 
New York et qui m’ont parus ici très bons. Je les ai goûtés énormément : surtout depuis 
que je suis ici. 

B. T. — Que pensez-vous de... par exemple, Preminger ? 

J. F. — Pour le moment, je ne peux pas travailler avec lui. Je crois qu’il a fait de 
grands films, mais je connais des acteurs qui ont été complètement « bloqués » à cause 
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de lui : il les écrase complètement et les réduit en miettes afin d’en tirer ce qu’il croit 
être le maximum. Un acteur, c’est composé d’un peu de peau, et de quelque chose qu’il 
a dans le ventre, et si on détruit certains mécanismes, il n’en reste plus rien. Et moi, 
je ne voulais pas être cc bloquée » n cause de lui. Mon père, par contre, a été enchanté 
de travailler avec Preminger et l’adore. Et Lee Remick était formidable dans Anatomy 
oj a Murder, car il obtient souvent des résultats formidables. 

B. T. — Et Stevens? 

J. F. — Stevens, quand il tourne, x^eut les gens en bois, mais à l’écran, on s’aperçoit 
que c’est autre chose, de très beau. 

P. K. — Et Kazan ? 

J. F. — Kazan, je n’ai jamais travaillé avec lui, mais je suis sûre que c’est encore 
autre chose. H fait l’amour avec ses acteurs, il les aime, il est aux petits soins, fait tout 
pour eux. 11 leur dit : « J’ai les acteurs les plus merveilleux du monde, » Il est incroyable- 
ment attentif, il vous fait sortir tout ce que vous avez, et le résultat est formidable. 

J. D.-V. — Et Welles, qu’en pensez-vous ? 

J. F. — C’est le dernier homme de la Renaissance. Dans un sens, il n’est pas amé¬ 
ricain... Si. quand même. 

J. D.-V. — Si on revenait sur le film de Cukor, car beaucoup d’entre nous aiment 
beaucoup ce film, et vous, non ?... 



Jane Fonda et Rod Taylor dans Sunday in Neu> York (Peter Tewksbury). 
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J. F► — Au début, je me suis dit : « Tiens, il va peut-être arriver a faire un bon 
film avec cette histoire faible. » Cest le producteur qui a monté le filnq comme d’habi¬ 
tude à Hollywood. Il a coupé, il a placé les scènes de Glynis Jones d’une telle façon 
qu’il côté d’elle, nous devenions ridicules, parce qu’elle blague et que nous sommes 
sérieuses, 

B. T. — Mais c’est la faute de Cukor, qui a accepté de tourner ce scénario et de 
travailler avec ce producteur. 

J. F. — 11 a toujours accepté de faire des choses qu’il n’aurait jamais eu le droit 
de faire parce qu’il a trop de talent, et qu’il a les moyens de faire tous les films qu’il 
voudrait, s’il le voulait. 

B, T. — 11 y a dans tous vos films un élément violent et sexuel... 

. 1 . F. — Ce n’est pas ma faute... 

P. K. — Qu’est-ce que vous pensez des rapports entre celui qui fait un film et celui 
qui le joue? 

J. F. —• La vérité est une chose, ce que je crois, une autre. Même un metteur en 
scène qui a une façon de travailler que je ne trouve pas sympathique, mais qui obtient 
d’extraordinaires résultats, eh bien ! il a le droit de faire comme il veut.,. Naturellement, 
pour ma part, je préfère travailler en étant le complice du metteur en scène. Ou croire 
que je suis le complice. C’est ce qui est le plus vrai la plupart du temps. Et avec ça, 
on revient à la question au sujet de mon « ego ». Je préfère avoir le sentiment que je 
suis nécessaire. 


(Propos transcrits par Pierre K est.) 
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Jacques Goimard 

A demain l’Amérique 


J’ai découvert le cinéma américain en décembre 1955. Ce qui s’est produit, ce n’est 
pas une prise de position pleine et entière, bien entendu ; ce n’est pas l’exploration instar 
tanée du continent hollywoodien. Simplement, je me suis embarqué pour ces terres 
nouvelles, à la suite du numéro spécial des Cahiers du Cinéma, qui nous proposait, pour la 
première fois, de te redécouvrir l’Amérique ». 

D’autres n’ont pas eu besoin de s’encorder : ils ont découvert le cinéma américain 
avant qu’on se décide à en parler congrûment. Il y eut la génération de 1945, celle du 
film noir; plus loin encore, la génération de 1935, celle de la comédie américaine, la plus 
ancienne peut-être à avoir ressenti massivement le choc spécifique. Car il y a un choc 
spécifique, et j’ai de fortes raisons de présumer que la découverte a été la même pour 
tous. 

Cela dit, la lecture des critiques et la fréquentation des cinéphiles m’ont énormé¬ 
ment appris depuis 1955; je n’ai pas le sentiment qu’ils aient fait beaucoup pour me rappro¬ 
cher de Hollywood. Un océan nous reste à franchir si nous voulons réellement comprendre 
ce que nous aimons. 

A l’origine du malentendu, il y a surtout notre grande Ignorance de l’Amérique 
— mais nous pourrions la combler, si nous le voulions; ce qu’il faut expliquer d’abord, 
c’est pourquoi nous n’y tenons pas. 

Je ne crois pas trahir le sentiment très général des amateurs si je dis qu’ils ont 
rompu avec quelque chose en se convertissant au cinéma américain. Est-ce une nouvelle 
étape sur la voie de l’américanisation ? Pas directement : ce n’est pas l’Amérique elle- 
même, mais le mythe (ou les mythes) de l’Amérique que nous cherchons sur les écrans ; 
ce n’est pas elle qui nous absorbe tout vifs, mais nous qui la consommons, réduite à l’état 
d’objet cinématographique. Sans doute finirons-nous par nous convertir plus ou moins à 
l'american. way of life, nous en avons déjà pris 3e chemin ; en attendant, il n’est guère 
douteux que nous ne courions nous réfugier dans les salles obscures pour échapper à ce 
que nous ne supportons plus dans le french way of life à l’agonie. Nous ne cherchons pas 
l’Amérique en l’Amérique, nous y cherchons une image de nous-mêmes, et un instrument 
de notre révolte. 

Le cérébralisme a ses avantages, comme ses inconvénients. Les premiers sont connus ; 
arrêtons-nous sur les autres. Dans les discussions, l’adversaire acquiert toujours plus de 
réalité que l’objet de la discussion : chacun se taille une position aussi personnelle que 
possible, plutôt que de chercher à démêler le vrai du faux. Ce processus a déjà transformé 
maint cinéaste américain en balle de ping-pong, condamné à rebondir entre nos raquettes. 
Et que dire des groupes sociaux, lieux de perdition du bon sens des individus ? Les conflits 
de tendances y trouvent leur terrain idéal — toute équipe condamnée, par le fait qu’elle 
existe, à verser tôt ou tard dans l’autojustificatkm, et la polémique. 

Cette situation, pratiquement inévitable, a fait quelque tort à la cause du cinéma améri¬ 
cain. Choisissons le cas le plus ancien (exemplaire de tous les autres), je veux dire la petite 
guerre qui opposa les Cahiers à «Positif)) : les pires moments de cette guerre froide ont coïncidé 
avec le moment où l’orthodoxie était le plus strictement définie dans chacun des deux 
camps. Ce n’est pas par hasard. On pouvait lire des articles débordants de sympathie et de 
pénétration sur Hitchcock dans les Cahiers, ou sur Huston dans « Positif )> ; mais aussi et 
c’est le revers de la médaille, des éreintements sommaires d’Hitchcock dans « Positif » 
et d’Huston dans les Cahiers... Beaucoup d’énergie fut ainsi absorbée par une contro¬ 
verse qui a largement contribué à définir les doctrines de l’une et l’autre équipe, mais fort 
peu à créer l’ambiance de sang-froid d’où pouvait naître une approche plus lucide du cinéma 
américain. 
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Tout compte fait, le principe de ia <r chasse gardée » (dont on s’est plus rapproché depuis) 
aurait été sans doute uii moindre mal : en limitant sa compétence à ce qu’on aime et 
comprend, on renonce assurément à une vision totalisante ; on évite en revanche de forcer 
la dose, petit travers qui peut souvent rendre les choses plus claires, et beaucoup plus souvent 
fausses. - - 

La solution serait donc élégante, si elle n’attirait l’attention sur un vice plus secret, qui 
ne connaît peut-être pas d’antidote : la haine sans doute est rarement clairvoyante, mais 
l’amour non plus ne l’est pas toujours. S’il est généralement facile de montrer que les 
modernes Zoiles voient les choses par le petit bout de la lorgnette, il est moins aisé de perce¬ 
voir en quoi un thuriféraire se trompe. Problème central, en même temps que l’intervention 
la, plus insidieuse d’un esprit français dans une réalité étrangère. Il est certain par exemple 
qu’il y a un cinéma américain de droite, et un de gauche. S’ensuit-il que les critiques français 
de droite et de gauche reconnaissent automatiquement les leurs ? Un tel discernement est 
le plus souvent atteint en gros 3 mais pratiquement jamais en finesse , parce que les deux 
notions ne se recouvrent pas d’un pays à l’autre. La plupart des critiques français manquent 
d’outillage pour apprécier ces finesses de là leurs déceptions fréquentes — reflets d’un 
choix à la limite du contresens- 




Les affinités politiques, et plus généralement les affinités philosophiques ou naturelles, 
ne sont pas seules en cause. Au-delà du hackground des cinéphiles français, des partis pris 
divers, plus ou moins liés au milieu, faussent aussi les perspectives. Le plus remarquable 
exemple en est ce qu’il est convenu d’appeler la « politique des auteurs ». Je n’aime pas ce 
terme : les innombrables passes d’armes engagées autour de lui ont assis la conviction que 
cette politique était une spécialité des Cahiers, alors que je ne connais pas un seul amateur, 
y compris des plus « anti-Cabiers », qui ne se livre quotidiennement à ce genre de spécu¬ 
lation. Il n’est pas question de nier l’existence d 'auteurs dans le domaine cinématographique ; 
à ce niveau» la controverse est close à mes yeux : je veux simplement souligner quelques 
inconvénients qui apparaissent au moment des applications. 

« Crois-tu qu’un tel soit un grand homme ? — Non, c'est un pauvre type, ou un 
petit maître » : voilà le genre de conversations qu’on entend tous les jours dans les ciné- 
clubs et les cinémathèques, j’admets bien qu’on se pose ces questions de temps en temps ; 
ce qui m’affecte, c’est de voir tant d’amateurs bien intentionnés se les poser à jet continu. 
Il y a là une déperdition de pensée gigantesque par rapport au jugement motivé. Ce goût des 
jugements ultra-synthétiques recouvre, en dernière analyse, chez ses tenants, une prépondé¬ 
rance absolue du point de vue du consommateur : pour la plupart, le dernier mot de la 
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critique est de prendre acte d’un enthousiasme esthétique ; que Ton parle ou non de beauté 
(les choix sémantiques n'étant pas sans rapport avec les besoins de la controverse), c'est 
bien là qu’est le fond du problème. On peut soutenir assurément que le metteur en scène 
a aussi le point de vue du spectateur ; mais il y a beaucoup d’autres choses dans un film, 
problèmes de fabrication, dialogue d’un homme avec un moyen d’expression, vie qui déborde 
de toutes parts. Les jugements les plus légitimes manquent de justification, faute d’avoir 
été cherchées là où elles sont ; il n’est que de comparer l’ahurissante diversité des opinions 
exprimées sur presque tous les films, pour voir que la critique française manque de substral 
-critériologïque. On se prive de bien des choses en prenant l’œuvre d’art pour un absolu. 

Mais que dire du spectateur qui irait passer deux heures au cinéma pour déchiffrer des 
symboles, et sortirait tout heureux, son alphabet sous le bras ? Il a oublié, bien sûr, la 
moitié du chemin, et ne se doute pas des plaisirs dont il se prive. Cette erreur d’aiguillage 
n’est pas toujours imputable aux critiques. 

À travers ce survol un peu schématique, on aura remarqué, j’espère, une série de 
liaisons sous-jacentes entre la personnalité des cinéphiles et leurs théories. Beaucoup 
d’entre eux sont trop jeunes (ou trop absorbés par une existence surtout cérébrale) pour 
découvrir les clefs qui leur manquent dans la diversité de l’expérience vécue. La plupart 
sont avant tout spectateurs, et n’ont ni le goût, ni, sans doute, les moyens de dépasser le 
jugement de valeur (« c’est beau »), arme absolue de la critique cinématographique. 

Presque tous sont des intellectuels et n’apprécient vraiment que les films à clefs 
— que ce soit pour y chercher la libération de l’individu, la conversion à une vérité supé¬ 
rieure, ou l’approche directe d’une réalité dilatée. Combien ont eu l’idée de considérer les 
films américains comme des clefs pour l’Amérique, sans plus ? Un tel point de vue ne 
supprimerait en rien l’analyse esthétique ou morale, mais conduirait à chercher ce que sont 
les films américains, et à chercher, ensuite seulement, à la lumière d’une bonne définition, 
en quoi ils sont beaux. Le cinéma américain est incomparablement séduisant et accueillant ; 
mais trop de ses thuriféraires sont comme des princes entrés par quiproquo au château de 
la Belle au Bois Dormant et qui, tout à leur joie d’être en ce lieu d’exception, en oublient 
d’éveiller la princesse endormie. 




Sur Je chemin de l’Amérique, bien des pièges s’ouyrent sous les pas du cinéphile 
imprudent. Pour les éviter, il existe une arme magique : l’information. Une compétence 
acquise à coups de veillées studieuses ne vaut certes pas l’expériencô directe de la réalité 
d’oulre-Atlantïque ; elle n’en est pas moins préférable à l’ignorance toute nue, 

Ce n’est pas moi qui accuserai les cinéphiles de ne pas faire d’efforts pour appréhender 
l’objet de leur passion. Lequel ne conserve précieusement dans ses tiroirs une quantité 
incroyable de fiches, de photos, de revues, de coupures de presse ? Les trésors ainsi accu¬ 
mulés me paraissent pourtant présenter un défaut grave : dans la plupart des cas, ils ne 
concernent que le cinéma. Si l’on admet que le cinéma américain, d’une manière ou d’une 
autre, est en prise sur la réalité américaine, il est clair que nous n’avons affaire ici qu’à 
une documentation de seconde main. Dans ces conditions, l’analyse thématique devient 
extrêmement périlleuse : si le film concerné envisage les réalités américaines au second 
ou au troisième degré, s’il critique implicitement un usage bien connu là-bas, si au contraire 
il fait l’éloge d’un type d’homme à peu près disparu sans que nous en sachions rien, nous 
serons acculés aux plus lourds contresens. La meilleure volonté du monde n’y pourra rien, 
et Je film restera notre seule planche de salut, s’il n’est pas trop elliptique (on sait que 
malheureusement l’ellipse est la figure de style favorite du cinéma américain). 

Beaucoup cherchent à dépasser ce stade : le jazz, le thriller, la science-fiction, les 
bandes dessinées, « Playboy » ou n Mad » font leur entrée dans notre vie culturelle. Las ! 
il s’agit encore de phénomènes culturels, donc de deuxième main : nous n’y trouvons que 
la réponse à des questions occultes. Par ailleurs, cès différents genres sont des phénomènes 
typiquement XX 0 siècle, où se reflètent avant tout les réalités contemporaines. Nombre 
d’amateurs ne connaissent le passé des Etats-Unis que par la littérature et... le cinéma. Or, 
nos malentendus et nos quiproquos avec l’Amérique s’expliquent tous par le passé améri¬ 
cain, beaucoup plus que par le présent (surtout caractérisé par des phénomènes de convergence 
et de rapprochement avec d’autres pays, voire par des phénomènes de rupture avec ce passé 
qui font que, peut-être, U sera beaucoup moins nécessaire de le connaître dans cinquante ans ; 
mais ce n’est pas encore fait). En somme, ce qui manque le plus aux amateurs de cinéma 
américain, c’est une expérience d’historiens et_.de sociologues. 


194 





Le défaut le plus répandu consiste à voir la civilisation américaine comme un tout, par 
opposition à la culture française. Rien n’est plus faux. Plusieurs traditions culturelles se sont 
longtemps disputées l’Amérique, et si l’une d’elles, celle de l’Ouest, a fini par triompher 
et par imposer son style à l’ensemble du pays, il ne faut pas oublier ses rivales 
malheureuses, qui ont fortement marqué de leur empreinte la société américaine: le Sud des 
plantations et la Nouvelle-Angleterre des manufactures et des grands voiliers, entre autres, 
sont plus que des voies de garage sur le chemin de l’unité. Le cinéma ne les utilise pas seule¬ 
ment comme prétextes à des tableaux exotiques, mais aussi comme des emblèmes, repré¬ 
sentatifs de problèmes qui concernent tous les Américains. Depuis la grande crise de 1929, 
le Sud est à la mode : les romans de Faulkner et de Caldwell, puis les films de Ford ou de 
Kazan, y décrivent un pourrissement qui a failli, dans la tourmente, menacer l’ensemble de 
l’Amérique, et qui, un jour, peut-être,,. La Nouvelle-Angleterre, en ce sens, est presque 
morte sans laisser de traces : P invasion des immigrants irlandais, allemands ou italiens a 
renouvelé entièrement, vers la fin du xix° siècle, la population d’une ville comme Boston. La 
société chantée par iVLelville s'est désagrégée sous les yeux d’Henry James, ne laissant 
subsister par la suite que des isolés comme Lovecraft. Au moins l’existence de cette tradi¬ 
tion rend-elle compte d’une certaine vocation pour le fantastique et le transcendantalisme 
(c’est à elle que se sont référés Huston dans Moby Dick et Corman dans La Chute de la Maison 












Usher) t en même temps que son caractère moribond nous permet d'apprécier la relative 
insignifiance du contenu satirique dans des films comme Philadelphia Storÿ ou Donovan’s 
Reef . 

Pour nous en tenir à la tradition triomphante, celle de l'Ouest, il est clair que préci¬ 
sément son triomphe explique la prépondérance cinématographique du western; c’est, dans 
les exploits des trappeurs et des cow-boys, non dans la course à la baleine ou les migrations 
des troupeaux d’esclaves, que les Américains aujourd’hui reconnaissent leurs enfances. 
La critique française n’a passé que trop de temps à identifier les procédés de l'épopée et 
à y chercher l’écho de lointaines quêtes du Graal : les habitants de l’Ouest actuel ont 
tous entendu raconter par leurs grands-parents les histoires du bon vieux temps; les tradi¬ 
tions, et même le genre de vie, sont restés pratiquement intacts. Sans aller jusqu’à parler 
de réalisme, il convient d’y regarder à deux fois avant de se lancer dans la description des 
processus de stylisation et d’abstraction ; à tout le moins supposent-ils une grande prudence 
initiale, comme le montre la prolifération des historiens de l’Ouest (Borden Chase, Alan 
LeMay, etc.) parmi les scénaristes de westerns. Imagine-t-on un western où une vache serait 
marquée au mépris des règles de l’art? Pour les Américains, ce serait un film comique, et 
nous n’en saurions rien. De là il ressort que le livre de base sur le western n’est'pas le 
Fenin-Everson, mais le grand livre de Turner sur l’histoire de la Frontière, récemment traduit 
en français. Combien de cinéphiles l’ont dans leur bibliothèque? 

Parmi les réalités de l’Ouest dont nous n’avons qu’une conscience imparfaite et subli- 
matoire, il faudrait citer au tout premier plan, une fois de plus, la diversité des traditions 
culturelles. Nous savons nous étonner lorsqu’on nous montre une tribu de Basques traver¬ 
sant le continent américain; mais comprenons-nous clairement que le metteur en scène, 
ici, a voulu travailler dans’ le bizarre, et non ressusciter un épisode méconnu du passé améri¬ 
cain? On pourrait citer mainte collectivité d’origine européenne ayant fait le voyage du Far 
West; pourtant, jusqu’à la fin du xix° siècle, la plupart des immigrants restent sur la côte 
Est, et 99 pionniers sur 100 sont des Américains d’origine, parce que seuls les Américains 
ont alors l’entraînement physique et moral qui permet d’affronter des conditions de vie aussi 
dures. La diversité n’est donc pas celle des origines, mais celle des situations : quoi de 
commun entre le fermier de l’Ouest classique et le pionnier qui franchissait les Âppalaches à 
la fin du xvm° siècle et défrichait des clairières sans voir une seule pièce de monnaie 
de toute sa vie? Dans la période classique par excellence, celle dont tous les Américains 
aujourd’hui adultes ont entendu parler par leurs parents (c’est-à-dire la période 1865-1880), 
qu’y a-t-il de commun entre l’expérience des cow-boys, celle des fermiers, ceîîe des cher¬ 
cheurs d’or, celle des soldats, celle des constructeurs de chemins de fer, celle des bâtisseurs 
de villes ? Comprenons-nous à quel point sont importants des films comme La Rivière 
rouge ou Les Implacables , évoquant la vie du premier homme qui eut l’idée de faire estiver 
ses troupeaux au Montana et de les remmener au Texas pour l’hivernage, ce qui assura 
d’un seul coup la colonisation de la prairie par les éleveurs et la prospérité des grands 
marchés aux bestiaux comme Àbilene ou Dodge City, en attendant que suivent les fermiers 
qui venaient de bénéficier de l’invention du fil de fer barbelé? Comprenons-nous en revan¬ 
che ce qu’ont de particulier des films comme La Poursuite dura sept jours ou La Vallée 
de la poudre f qui décrivent des expériences parfaitement hétérodoxes pour l’Ouest, celle 
du fantassin ou celle de l’éleveur de moutons? Le western nous raconte tout cela et bien 
d'autres choses encore; il déroule devant nous un manuel d’histoire aussi haut en couleurs 
que riche d’enseignements, parce que ses auteurs ne cessent de se référer à un passé 
national encore très actuel pour tous les Américains. 

C’est peut-être ici que le malentendu est le plus flagrant; j’ai vu cent films caractérisés 
par un respect scrupuleux de la vérité historique, tandis qu'autour de moi on ne parlait 
que de nécessités de scénario et de lutte des bons et des méchants. Le contresens culmine 
avec la violence, dans laquelle nous nous plaisons à voir un procédé dramatique un peu 
sommaire, quand ce n’est pas la violence morale d’une jeune génération de révoltés. Jusques 
à quand nos âmes de sédentaires refuseront-elies de comprendre que la violence physique 
est une tradition américaine immémoriale, parce que les communautés de l’Ouest se sont 
développées dans un tel climat d’insécurité et dans une telle absence de la loi que la 
brutalité restait à peu près la seule garantie de survie? L’assassinat du président Kennedy 
devrait pourtant nous ouvrir les yeux sur la réalité de certaines mœurs. Mais nous préfé¬ 
rons parler de Créon et d’Antigone, ou d’Oreste et de Thésée; nous aimons mieux les sym¬ 
boles que les vérités matérielles. (Il est vrai que l’instauration des Lois chez les Grecs fut 
un tournant historique non moins important, et qu’Escbyle ou Sophocle, comme leurs 
confrères d’Hollywood, gagnent à être lus de temps en temps avec des yeux d’historiens). 
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Richard Brooks i Tho iast Hunt {Fred Graham, Stewart Granger). 


Le western renvoie donc h une réalité effective, tout comme d’ailleurs le film d’aventures, 
où nous avons trop tendance à ne voir qu’évasion désincarnée: qui soulignera jamais l’impor¬ 
tance du cacao dans Quand la maralmnta gronde, ou du coprah dans Le Roi des îles ï Pour 
presque tous les genres, on pourrait faire une démonstration du même type : c’est d’ailleurs 
ce qui explique que les genres soient vivants à Hollywood, et qu’ils suscitent l’inspiration plus 
que partout ailleurs. 

Certaines exégèses ont trop tendance à faire croire que les auteurs se sont servis 
des genres ; mais les genres n’étaient pas des jouets dont ils pussent faire ce qu’ils voulaient, 
et c’est ce qui, dans une large mesure, a fait naître en eux l’émulation et les a conduit 
à faire des films si extraordinairement vivants» 

Car les hommes non plus ne sont pas désincarnés. Une dès plus lourdes carences 
de la critique française a été de ne pas pratiquer une analyse sociale du cinéma américain. 
Personnellement, je n’en sais guère plus que ce que m’apprenaient les notices biographiques 
des metteurs en scène dans le premier numéro spécial. L’information est à peu près limitée 
à la date de naissance, l’origine géographique et les métiers pratiqués avant de devenir 
réalisateur. La profession des parents et le milieu social auquel ils appartenaient nous sont 
presque toujours inconnus. Rien n’est plus rare dans la critique cinématographique que 
des précisions comme celles qui nous sont données dans le dernier numéro de « Présence 
du Cinéma », où l’on nous raconte l’enfance de Mankiewicz, cadet d’une famille d’intellectuels 
juifs polonais qui venait d’émigrer pour échapper aux pogroms. Voici que ce dit le réali¬ 
sateur sur lui-même: « J’étais de très loin le plus jeune (...) et tous les gens me paraissaient 
immenses et brutaux. Nous nous déplacions sans cesse. Toujours de nouveaux voisins, 
de nouvelles bandes d’enfants, toujours s’acclimater. Je devins très habile à prendre la 
teinte de ce qui m’entourait sans être absorbé, à participer à tout sans faire partie de rien. 







Léo McCorey : Rally 'Round the Fïag, Boys ! {Jeanne Woodward, Joan Collins). 


J’avais conscience de ce qui m'entourait comme un animal a conscience de la forêt dans 
laquelle il est. Je n'avais pas d'amis.. » Niera-t-on qu'un tel passage en dise long sur les 
films de Mankîewîcz? Or il faudrait chercher longtemps pour en trouver l’équivalent dans 
toute la littérature cinématographique publiée en France depuis dix ans. 

Il faut donc nous en tenir au numéro spécial; a-t-on eu l’idée d'exploiter les rensei¬ 
gnements fournis? Pas souvent, c'est le moins qu’on puisse dire. Pourtant, il y a beau¬ 
coup à faire: 

1° Profession. Il est important de savoir que Hawks a été aviateur et Minnelli déco¬ 
rateur. Il n’est pas inutile de se souvenir que Huston a été boxeur. Malgré tout, ces exem¬ 
ples sont la minorité, ïa plupart des réalisateurs ayant passé une grande partie de leur 
vie dans les studios. Ce qui, en revanche, est capital, c'est de savoir quelles études ils ont 
faites et par quelle filière ils ont accédé à )a mise en scène: on a beaucoup dit que Lang 
et Ray sont architectes, Donen et Charles Walters danseurs, Brooks et Fuller journalistes ; 
mais a-t-on suffisamment remarqué que Douglas Sîrk a étudié la peinture, Mark Robson 
le droit, Josef von Sternberg la philosophie et King Vidor l’art militaire? Il y a toute une 
fraction de Hollywood qui vient de Broadway ou, plus généralement, du théâtre : le mouve¬ 
ment n’a jamais cessé d’exister (témoin Cukor), mais c'est surtout depuis 1940 qu’il est 
important. L'originalité de la génération dont le premier numéro spécial chante les louanges, 
est d’être une génération d’intellectuels de la côte Est; l'époque antérieure est dominée 
par ce qu’on pourrait appeler la « génération des garçons de course », c’est-à-dire celle des 
Californiens sans bagage intellectuel, engagés par les studios à l'âge de quinze ans et montés 
en grade à la force du poignet: témoins Heisîer, Hathaway ou Tay Garnett 

2° Date de naissance . Le conflit des générations n'est pas un mot vide de sens: un 
exemple suffira, celui de Léo McCarey. C’est un homme de la vieille école, un conservateur, 
un cinéaste qui a montré dans Cette sacrée vérité et tant d’autres comédies que la haute 








société new-yorkaise traditionnelle était pour lui un idéal. Au bouleversement de l’uni vers, 
il a d’abord répondu par le silence, puis par deux films-messages, chargés de contenu comme 
le cinéma l’est rarement : Elle et lui et La Brune bridante. Elle et lui, c’est le film-souvenir 
par excellence, le film dédié au passé: racontant l’histoire d’un aristocrate qui devient pauvre, 
il décrit la survivance en lui de l’idéal traditionnel magnifié. Déjà le premier Elle et lüi t avant 
guerre, situait ses héros dans les affres de l’ère rooseveltienne avec le remake de 1955, 
nous allons plus loin encore que l'élégie, puisque McCarey, brouillé avec la société moderne, 
adopte volontairement le ton du mélodrame le plus sentimental. Certains en ont déduit que 
c’était un film gâteux. Comment n’a-t-on pas compris que c’était de la provocation ? 

La Brime brûlante forme avec Elle et lui un si parfait contraste que beaucoup de spec¬ 
tateurs des deux films sont persuadés que McCarey n’est pas un auteur, mais un artisan qui 
s’adapte facilement. Pourtant, il est facile de montrer qu’ils procèdent de la même source 
d’inspiration: La Brune brûlante , cette comédie impitoyable, ne peut pas se comprendre 
si l’on n’admet pas que McCarey, à l’inverse par exemple de Tashlin ou de Jerry Lewis, 
n’a pas une once de sympathie pour les personnages et le milieu qu’il décrit. Après le 
mémorial dédié au passé, voici la satire sans merci du présent : le mépris de l’auteur est 
poussé si loin qu’il enferme son message dans un titre (Ralîy’Round the Flag, Boys /) que 
le spectateur moderne, englobé dans le même dédain, devra trouver comique. Peut-on ima¬ 
giner une œuvre plus cohérente que celle de McCarey? Peut-on imaginer aussi une œuvre 
plus facile à défigurer, suivant que son anachronisme est considéré ou non comme volontaire ? 

3° Lieu de naissance . Il est important de savoir que Hawks est un homme du Middle 
West et King Vidor un Texan ; on a cependant fait remarquer qu’Orson Welles et Nicholas 
Ray sont tous les deux du Wisconsin, ce qui ne veut strictement rien dire. Très souvent, 
le lieu de naissance ne permet pas de détecter le milieu d’origine, surtout aux Etats-Unis 
où la mobilité sociale est poussée à son extrême degré, Raoul Walsh est né à New York : 
comment expliquer que son personnage favori soit un Sudiste amateur de poker ? 

II faudra donc pousser plus loin la chasse aux renseignements. Remarquons en attendant 
que la distinction capitale, sur le plan géographique, intervient entre les Américains et les 
non-Américains — ou plutôt entre les Américains, les fils d’immigrants et les étrangers imporv 
tés par Hollywood. 11 est clair que les fils d’immigrants, nés ou non aux Etats-Unis, ont une 
personnalité qui n’est pas entièrement américaine. Ceci est vrai des films de Cukor, de 
Capra ou de Mankiewicz, entre autres; je voudrais le souligner à propos de John Ford. 

On a assez remarqué que John Ford est Irlandais; on a beaucoup moins souligné, en 
revanche, combien sa personnalité avait été influencée -par le traumatisme de l’immigration. 
Tous ses personnages sans exception sont des déracinés qui cherchent éternellement le port. 
Tantôt ils le trouvent à West Point, tantôt chez les Indiens (les enlèvements d’enfants fasci¬ 
nent John Ford) : le résultat est plus ou moins agréable, mais je ne croîs pas qu’aux yeux 
de l’auteur, il y ait une différence fondamentale . Les plus malheureux sont évidemment les 
marins du Long Voyage, qui ne cessent d’errer sans voir la terre; les plus heureux, ceux de 
L'Homme tranquille t qui reviennent au pays natal (celui-ci d’ailleurs ne les reconnaît plus), 
ou ceux de Donovan's Reef t qui trouvent dans une île improbable une parodie du sein 
maternel dont ils se satisfont sans difficultés, ayant appris à se contenter de peu. Contentez- 
vous de peu, car vous n’aurez pas plus: c’est la grande leçon fordienne, et le biais par 
lequel une des œuvres les plus sombres de l’histoire du cinéma échappe au pessimisme. 

Quant aux metteurs en scène importés par Hollywood, ils n’ont généralement rien 
à voir avec l’inspiration du cinéma américain. C’est le cas de l’Anglais Hitchcock, et 
surtout de la squadra viennoise: Lang, Sternberg, Ulmer, Preminger, et tant d’autres 
qui ne sont pas précisément viennois, mais plus généralement centro-européens, consti¬ 
tuent en fait une école particulière dont l’unité réside dans l’origine géographique et, par- 
delà celle-ci, dans une civilisation très originale qui a fortement marqué ses fils. Il est 
important de voir que Rivière sans retour est un western viennois, phénomène paradoxal 
entre tous; on pourrait multiplier les exemples. 

Il reste que nos instruments dans l’étude des milieux ne sont pas suffisants. Vingt 
entretiens ont eu lieu avec des metteurs en scène américains, sans qu’un seul interviewer 
ait songé à poser une question sur les origines du réalisateur. Cet article ne pouvait rien 
démontrer sérieusement, et pour cause; s’il pouvait inspirer à la recherche cinématogra¬ 
phique un peu plus d’intérêt pour l’histoire, il ne serait pas tout à fait inutile. 

Jacques GOIMARD. 
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D’un code l’autre 
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LE CODE DE PRODUCTION 
{« The Production Code » ou « Code Hays ») 


« En 1929, alors que le cinéma était engagé dans les premières modifications résultant 
de l’acquisition du son et de la parole, Martin Quigley, éditeur d’un journal corporatif, 
remarqua le développement d'une tendance à abandonner le niveau de moralité généralement 
admis. Les causes en étaient nombreuses, particulièrement l'influence et l’apport d’un répertoire 
théâtral qui n’était destiné qu’aux minorités « sophistiquées » des grandes villes. Paral¬ 
lèlement il nota, chez les responsables de l’industrie, un sens croissant des responsabilités, 
et l’intention d’accepter celles inhérentes au moyen d’expression nouvellement révolutionné. 

« Ayant étudié la situation, Mr. Quigley entreprit la rédaction d’un programme spécifique 
destiné à réorienter les producteurs quant aux problèmes moraux et sociaux évoqués par le 
cinéma. Le Révérend Daniel A. Lord, S.J., de St. Louis, moraliste éprouvé et intéressé par 
le spectacle, fut invité à le discuter et à y collaborer activement. A la fin de 1929, le document 
connu sous Je nom de « Code de Production » était achevé. 

« Mr. Quigley y intéressa Will H. Hays, président de la Motion Pïcture Producers and 
Distributors of America, Inc., et en janvier 1930, l’idée du Code et le document étaient 
présentés par Mr. Quigley, et discutés dans une série de réunions des producteurs de la M.P.P.D. 
à Hollywood. C’est au cours d’une réunion ultérieure que le Code de Production fut adopté 
par l’association des Producteurs, et son adoption fut ratifiée le 31 mars 1930 par le 
Conseil de direction de la Motion Picture Producers and Distributors of America, Inc., organi¬ 
sation maintenant connue sous le nom de Motion Picture Association of America, Inc. » (1). 


I. PRINCIPES GENERAUX VARIATIONS ET COMMENTAIRES 


1. — On ne produira pas de film suscep¬ 
tible d’abaisser la moralité de ceux qui le 
verront. Ainsi la sympathie du public n’ira 
jamais aux vices, au péché et au mal. 

2. — On montrera un mode de vie décent, 
ne dépendant que des exigences de l’intrigue 
et du divertissement. 

3. — On ne ridiculisera pas la loi, natu¬ 
relle ou humaine, et on ne créera pas de sym¬ 
pathie pour ceux qui la violent. 


De 1947 à 1963, ces principes de base 
ne changent pas, sinon dans le sens d'un 
durcissement : la loi divine devient également 
inviolable à Vécran. 


(1). — Ceci n'est pas de notre style , mais du « Motion Picture Almanac ». Il se trouve 

2 ue l'histoire du Code de censure américain est une excellente introduction à son « esprit ». 

►n trouvera dans la colonne de gauche la traduction des articles essentiels de ce Code, dans 
sa version de 1947 (identique à la version de 1930, sinon la disparition des clauses concernant 
la prohibition de Valcool et sa contrebande) ; dans ta colonne de droite, d'une part quelques- 
unes des variations qui ont affecté cette institution, de V autre, tes quelques titres de films qui 
viennent immédiatement à l'esprit, en référence aux interdits qu'ils paraissent transgresser . 
Paraissent seulement — car il est remarquable, et surprenant, que le Code n'ait été violé, 
de façon manifeste , que deux fois : en 1953, The Moon Is Blue (pour Vemploi de termes alors 
censurés : n professional virgin » et « prégnant ») ; en 1955, The Man With the Golden 
Arm ( pour la drogue). La M.P.AA. intenta les deux fois procès contre Preminger, mais 
elle ne put rien contre le succès des deux films ; ce qui la contraignit à modifier le Code. 
Pour le reste, celui-ci fut apparemment respecté : mais U semble qu'il y ait aussi des accom¬ 
modements avec Afr. Hays. 
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II. APPLICATIONS PARTICULIERES 


Ces ce applications » constituent l'essentiel 
du code américain de censure. Leur précision 
ne les empêche pas d’être vagues > ni leur 
rigueur d’être souples : témoins, les nombreux 
exemples de films américains qui paraissent 
transgresser beaucoup de ces interdits — et 
les transgresseraient , s’il n’y avait aussi un 
art de violer le code ... 

1. — VIOLATIONS DE LA LOI. 

Elle ne seront jamais présentées de façon à 
susciter la sympathie pour le crime et contre 
la loi et la justice, ou pour inspirei à d'autres 
un désir de les imiter. 


















2. — LE MEURTRE. 

a) La technique du meurtre sera montrée 
de façon à ne pas susciter son imitation. 

b) On ne devra pas montrer en détail les 
meurtres brutaux. 

c) La vengeance, à l’époque contemporaine, 
ne sera pas justifiée. 


3. — DÉLITS. 

a) On ne montrera pas en détail la méthode 
employée pour un vol, un cambriolage, un 
hold up, le dynamitage d'un train, d'une 
mine, d'un immeuble. 

b) On observera la même prudence à l’en¬ 
droit de la pyromanie. 

c) L’usage des armes à feu sera réduit à 
l’essentiel. 

d) Les méthodes de contrebande ne devront 
pas être montrées. 


Murder By Contract, d'irving Lerner , 
Psycho. 

Underworld U.S.A., de FuUer . 

1963 : « On ne devra jamais approuver 
Veuthanasie ». 


House of Bamboo, Asphalt Jungle. 


Baby Face Nelson, Scarface. 


1956 : « On pourra montrer le trafic ou 
la pratique de la drogue , à condition que cela 
n'entraîne pas la curiosité à Vusage de ce 
trafic , que Vusage de la drogue ne soit pas 
approuvé, et qu'on n'en voie pas les effets en 
détail » (Réactions du Code à The Man 
VVith the Golden Arm, de Preminger, qui 
date de 1955). Pourtant ; Touch of Evïl, 
1958; The Connection, 1960... 

1963 : on souligne qu'on ne doit pas 
« donner d penser qu'il est facile ou rapide 
d’arrêter de se droguer, ni montrer en détail 
la façon de se procurer la drogue ou de la 
prendre, ni exagérer les profits de son trafic , 
ni montrer les enfants se droguer ou faire 
le trafic de la drogue consciemment. » 

En 1947, l'alcool n'est plus mentionné 
dans le Code. 

En 1956 : « On ne montrera pas Vusage 
de Valcool dans la vie américaine , à moins 
que le sujet ou le traitement d'un personnage 
ne Vexigent. » 

En 1963, cette clause disparait . 

Mais, en 1963, le Code admet quon parle 
de kidnapping «. si ; a) le sujet est traité avec 
discrétion, évite les détails, le morbide et 
l'horreur déplacée ; 

b) l'enfant revient sain et sauf. » 


e) Pas d’acte cruel et inhumain — ce ci in¬ 
clut la torture. The Big Combo, The Big Operator, le 

vitriol dans Party Girl, la flagellation dans 
One-Eyed Jack. 
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Otto Prcmïngcr : The Man With tho Golden Arm. 


4. — SEXE. 

Le caractère sacré de l’institution du ma¬ 
riage et du foyer sera maintenu. On ne devra 
pas inférer que les relations sexuelles de bas 
étage sont d'un usage courant et reconnu. 

a) 1/adultère, et tout comportement sexuel 
illicite, parfois nécessaire à Ja construction 
d'une intrigue, ne doivent pas être traités 
explicitement, ni justifiés ni présentés sous 
un jour attrayant. 


b) Scènes de passion : 

— On ne doit pas les introduire si elles ne 
sont pas absolument essentielles à l'intrigue. 


— On ne doit pas montrer de baisers, 
d'étreintes trop passionnés, de poses, de ges¬ 
tes suggestifs. 


Strangers When We Meet, From the 
Terrace. 

En 1963, on souligne qtt’ « on ne doit 
jamais laisser croire que c'est bien, on 
permis ». 


Dans Pickup Qn South Street, elles sont 
une digression importante par rapport à 
V intrigue. 


En 1963, on interdit aussi le et baiser à 
bouche ouverte ». 
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— En général, le sujet de la passion doit 
être abordé de façon à ne pas éveiller de bas¬ 
ses émotions. 

c) La séduction - le viol : 

— On ne doit jamais faire pins que les 
suggérer, et seulement quand ils sont essen¬ 
tiels à l'action. On ne doit jamais les montrer 
de façon explicite. 


Blackboard Jungle, Rancho Notorious, So- 
mething Wild, Last Train From Cun Hill, 
Town Without Pity. 


— Ce ne sont pas des sujets de comédie. 

d) Les perversions sexuelles, sous-entendues 
ou pas, sont interdites. 


iyhomosexualité fait partie , pour le Code , 
des perversions sexuelles : « M » de Losey, 
Suddenly Last Summer, Ad vise and Consent, 
Rope, et le fameux « Nul n'est parfait » 
de Some Like It Hot,., 


e) On ne parlera pas de la traite des 
blanches. 


Sanctuary, Walk On the Wild Side, Mamie 
Stover, Elmer Gantry : bordels. 
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Horry Kelter : The Unguarded Moment {Edward Andrews Esther V/illiams, 1956). 
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f) La cc miscegenation » (relations sexuelles 
entre les races blanches et noires) est in¬ 
terdite. 


g) On ne montrera jamais les organes 
sexuels des enfants. 


h) On ne montrera jamais d'accouchement, 
en fait ou en silhouettes. 


i) L'hygiène sexuelle et les maladies véné¬ 
riennes ne sont pas un sujet de représentation 
cinématographique. 

5. — LA VULGARITÉ, 

Le traitement de sujets bas, vulgaires, dé¬ 
goûtants (mais pas nécessairement mauvais),, 
devra toujours être guidé par ïe bon goût et 
le respect de la sensibilité des spectateurs. • 

6. — l/OBSCÉNITÊ, 

Les mots, gestes, références, chansons, 
plaisanteries ou suggestions (même compré¬ 
hensibles d'une partie restreinte du public) 
sont interdits. 


En 1963 : « On peut parler de la pros- 
fit ut ion quand elle est en contraste avec un 
juste tnode de vie ; mars il vaut mieux ne 
pas parler des bordels, » 


Cet article disparait en 1956 pour ne 
plus revenir, 

]oan Fontaine amoureuse de Sidney Pof- 
tier dans Island in the Sun, aventure d'un 
Noir et d'une Française (excuse géographique) 
dans Kings Go Forffu (Ort remarquera que te 
soleil excuse bien des choses.,.) 


En 1963, celte clause ne s'applique plus 
qu'aux bébés ! 


The Savage Innocents, Hemingway 1 * Àdven- 
tures of a Young Man ; c'est le lieu de 
remarquer que, dans ce cas précis comme 
dans d'autres , les transgressions au Code sont 
excusées soit par la race et la civilisation 
( Indiens , « sauvages », Eskimos), soit par 
l'éloignement géographique. 

En 1956, f'aeorfcmenf n'est pas un sujet 
cinématographique. Pourtant : The Best of 
Everything (Negulesco), Sweet Bird of Youth. 

En 1963 : « On évitera le sujet de 
l'avortement, il ne sera jamais que suggéré, 
U sera condamné quand on y fera allusion. 
On ne devra jamais en parler légèrement , 
ni en faire un sujet de comédie. On ne 
montrera jamais un avortement , et une histoire 
ne devra jamais sous-entendre qu'il y en a 
eu un. On ne prononcera jamais le mot 
« avortement », 


Jane R us sel dans quasi tous ses films , et 
précisément French Line, Gentlemen Prefer 
Blondes et Fox Fire. 

Gene Tierney, dans The Ghost and Mrs. 
Muir, tape à la machine , de façon très dis¬ 
tincte, un mot extrêmement grossier. 
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Jack Garfeîn : Somefbfag WHd (Carrai l Baker). 


En 1963, on donne plus âe détails 
expressions vulgaires et les mots à 
sens sont interdits. » 


7. — LES BLASPHÈMES. 

Les blasphèmes intentionnels, et tous autres 
propos irrévérencieux ou vulgaires, sont in¬ 
terdits sous toutes les formes. Aucune appro- 
bation du Code ne sera accordée à l'usage 
des mots et phrases suivants : 

— ûîJet/ cat {littéralement : chatte de gout¬ 
tière) ; 

— bat (vampire, quand il s'agit d'une 
femme) ) 

— broad (gonzesse) ; 

— bronx cbeer (<c bruit de bouche ») ; 

— chippie (fille de joie) ; 

— cocotte ; 

— cripes (miel, dans un sens vulgaire) ; 


; « Les 
double 






— fanny (fesse) ; 

— fairg (tante) ; 

— finger (doigt, sens symbolique et pra¬ 
tique) ; 

— fire (a cries of ... » : littéralement: 
cris de feu, c'est-à-dire cris de jouissance) ; 

— gawd (déformation de god) ; 

— to goose (mettre Ja main au panier, eu¬ 
phémisme) ; 

— hotd pour Hat (te branle pas) ; 

— hot (en chaleur) ; 

— in gour hat (« go shit in ... r> ; va chier 
dans ton chapeau) ; 

— louse (salopard) ; 

— Jousy (salaud) ; Dans Beyond a Reasonable Doubt, on 

entend très distinctement « îousy ». 


So/neffrrng Wï/d. 





— Madam (maquereile) ; « Madam » ; Sheliey Winters dans The 

Balcony. 

— nonce (pédé, emploi démode) ; 

— nerts (en 1947, forme polie de 
« nuts ») ; 

— nuts (couilles. Autre sens, celui-là auto¬ 
risé : dingue) ; 

— pansy (pédale) ; 

— razzberry (éructation) ; 

— slut (roulure) ; 

— S.O,B. (son of a bitch : fils de putain) ; 

— son of a bitch (id.) ; 

— tort (garce) ; 

— toiîets gags (gags de pissotière : la sca¬ 
tologie) ; 

— tom cat (chaud lapin) ; 

— traveïing saïesman and farmer's daughter 
jokes (plaisanteries de commis-voyageurs et de 
filles de ferme : ?) ; 

— whore (prostituée). 

De même : Christ, Jésus, employés irrévé¬ 
rencieusement ; God, employé irrévérencieu¬ 
sement ; dàmn, Helî, sauf quand l'usage de 
ces deux mots est essentiel à l'action ou au 
portrait d'un personnage, dans un contexte 
historique, folklorique ou biblique, ou s'il 
s'agit d'une citation littéraire, étant bien en¬ 
tendu que l'usage de ces mots ne sera pas 
permis en d'autres circonstances, usage intrinr 
sèquement déplorable et offensant pour le 
bon goût. 

On notera également que les mots et phra¬ 
ses suivants sont évidemment choquants pour 
les professionnels du cinéma aux Etats-Unis, 
et plus particulièrement aux professionnels 
des pays étrangers : 

— chink (chinetoque) ; 

— dago (rital) ; 

— irog (littéralement : grenouille ; en fait : 
français) ; 

— greaser (levantin) ; 

— hunkie (polak) ; 

— À*iA*e, yid (youpin) ; 

— nigger (sale nègre) ; 

— spig (métèque) ; 

— wop (rital). 

8. — LE COSTUME. 

a) La nudité complète n'est en aucun cas 
admise. L'interdiction vise la nudité de fait, 
la nudité en silhouette, et toute vision licen¬ 
cieuse d'une personne nue par d'autres per¬ 
sonnages du film. Hallelujah the Hills, The Angry Hills, Spar- 

tacus, Cleopatra, Something’s Got to Give. 
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L'avortement : Leove Her îo tfeaven, d e John M. StaM, avec Gene Tîerney (1946). 


— Les scènes de déshabillage sont à éviter 
si elles ne sont pas indispensables à l'intrigue. 


— Les exhibitions indécentes ou malvenues 
sont interdites. Celle du nombril également. 


Paul Newman se déshabille, pour de 
« bons motifs », dans Rally 'Round the Flag, 
Boys ! 


1963 : « On n'interprétera pas ce para¬ 
graphe d'une façon qui excluerait des scènes 
filmées dans un pays étranger, montrant la 
vie des indigènes, étant bien entendu que : 

a) de telles scènes soient incluses dans tin 
film documentaire ou un « travelogue » 
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décrivant exclusivement le pays, ses cou¬ 
tumes et sa civilisation ; 

b) de telles scènes ne soient pas intrin¬ 
sèquement déplorables. » 

— Les costumes de danse permettant des 
exhibitions indécentes ou des mouvements 

inconvenants pendant la danse sont interdits. En 1963, on remarque que « les danses 

suggérant ou représentant ou mettant i'uc- 
cent sur des mouvements indécents peuvent 
être qualifiées d'obscènes », 
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9. — LA RELIGION. 

— On ne devra jamais ridiculiser une foi 
religieuse. 


— Les ministres du culte, dans leur fonc¬ 
tion de ministres du culte, ne seront pas 
montres sous un jour comique ou crapuleux. 

— On traitera les cérémonies de toute reli¬ 
gion avec attention et respect. 

10. — DÉCORS, 

On traitera des chambres à coucher avec 
goût et délicatesse. 

11. — SENTIMENT NATIONAL. 

Les sentiments, les droits, l’histoire de tout 
pays demandent à être traités avec considé¬ 
ration et respect. 


12. — LES TITRES. 

Comme son titre est pour un film ce que îa 
marque est pour un autre genre de marchan¬ 
dises, il devra se conformer à l'éthique re¬ 
quise par cette honnête industrie. 

13. — SUJETS REPOUSSANTS. 

De tels sujets sont parfois nécessaires à 
l’Intrigue. On les traitera sans jamais offenser 
le bon goût ni la sensibilité du public. 


1963 : « On ne devra pas produire de 
film incitant à la haine ou au fanatisme reli¬ 
gieux entre peuples de différentes races, 
religions ou origines. On évitera V usage 
de mots aussi offensants que « rital, pou¬ 
pin », etc . (i cités dans le § 7.) 


The Great Dictator (1939), où Chaplin 
ridiculise VAllemagne nazie... tandis que la 
Chine (non reconnue par l'O.N.U.) en prend 
un sacré coup dans Satan Never SIeeps, 
mais aussi la Russie dans Silk Stockings 
{ Mamoulian) } No Time For Flowers de Don 
Siégéf, etc. 

1956 : on ajoute « qu'il faut considérer 
avec respect l'image du drapeau ». 


En 1956, ce paragraphe s'intitule : 

« 13. — Sujets spéciaux. 

cc Les sujets suivants devront être traités 
sans outrepasser les frontières du bon goût : 

— la pendaison ou l’électrocution comme 
châtiments légaux du crime. (Par contre, on 
voit en détail , dans I Want to Live, l'exécution 
de Susan Hayward dans une chambre à gaz ) ; 

— le passage à tabac. (The Mob, pourtant, 
de Parrish) ; 

— la brutalité. (Bien des films. Fui ter, 
Lee Marvin, et The Grapes of Wrath) ; 

— le macabre. (The Mad Magician, de 
Brahm, Bride of Frankenstein, etc.) ; 
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— la vente de s femmes, ou une femme 
vendant sa vertu. {Pour de « bons motifs » : 
la sauver , dans Band of Angels) ; 

— les opérations chirurgicales ; 

— la « miscegenation » ; 

— Valcool et l'alcoolisme, i> 

En 1963, ont disparu de cette liste noire : 
la brutalité et te macabre ; la vente des 
femmes ou une femme vendant sa vertu ; 
la miscegenation. En revanche , s'ajoufenf 
l'accouchement et les scènes de chümbre à 
coucher. 

En 1947 et 1956, il n'est pas question 
des animaux dans le Code , mais en 1963 
apparaît : 








« 14. — La cruauté a l'égard des 
animaux. 

« Dans te cadre d'un film mettant en 
scène des animaux , le producteur devra 
consulter les autorités de l'Association 
Humaine Américaine et les inviter à être 
présentes au tournage de ces scènes . » 


III. _ EXTRAITS 

DES « DECISIONS PARTICULIERES » 


1. — L'ART. 

Bien qu'il soit un art nouveau, le cinéma 
a le même but que les autres arts. L'art peut 
être bon moralement, élevant les hommes à 
de plus hauts niveaux. Mais l’art peut. être 
mauvais moralement, dans ses effets. C'est le 
cas, bien évidemment, de l'art malpropre, des 
livres indécents, des histoires suggestives. Leur 
effet sur ta vie des hommes et des femmes 
est évident. 

Ainsi, îe cinéma, qui est le plus populaire 
des arts modernes, a des obligations morales, 
à cause de la confiance que les gens lui 
accordent. 

2. — LE SEXE. 

Les scènes de passion doivent être traitées 
sans oublier ce qu'est la nature humaine, et 
quelles sont les réactions habituelles. Bien 
des scènes ne peuvent être présentées sans 
éveiller des émotions dangereuses chez les 
jeunes, les arriérés et les criminels. 

Même dans les limites de l'amour pur, il y 
a des faits dont la présentation a toujours été 
considérée par les légistes comme dangereuse. 

3. — LA NUDITÉ. 

— L'effet de la nudité, ou de la semi- 
nudité, sur les hommes et les femmes norma¬ 
lement constitués, et encore plus sur les ado¬ 
lescents et les arriérés, a été reconnu avec 
honnêteté par les légistes et les moralistes. 

— D'où le fait que la beauté possible d'un 
corps nu ou semi-nu n’ôte rien à l'immoralité 


de son exhibition dans le film. Car, outre sa 
beauté, l'effet d'un corps nu ou semi-nu sur 
un individu normal doit être pris en consi¬ 
dération. 

— Le recours à la nudité ou à la semi- 
nudité dans le simple but d’ « épicer » un 
film doit être rangé parmi les actions immo¬ 
rales. Il est immoral dans son effet sur le 
spectateur moyen. 

— La nudité ne peut en aucun cas être 
d'une importance vitale pour t'intrigue. La 
semi-nudité ne doit pas se traduire par des 
exhibitions inconvenantes ou obscènes. 

— Des étoffes transparentes ou translucides, 
des silhouettes, sont bien souvent plus sug¬ 
gestives qu'une nudité de fait. 

4. — LA DANSE. 

La danse est universellement tenue pour un 
art et un moyen d'expression particulièrement 
beau des émotions humaines. 

Mais les danses qui suggèrent ou représen¬ 
tent des actes sexuels, qu'elles soient exécu¬ 
tées par une, deux ou plusieurs personnes, 
les danses qui ont pour fin de provoquer des 
réactions lascives de la part du public, les 
danses comprenant des mouvements de seins, 
une agitation excessive du corps quand les 
pieds sont immobiles, sont un outrage à la 
pudeui et sont mauvaises. 

R.P. Daniel A. Lord. 
Martin Quigley. 

Wjll H. Hays. 
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Jean-Louis Comolli 

! 


L’Amérique 
à découvert 


Toute critique commence par un malen¬ 
tendu qui la rend nécessaire. Voici donc : 
le cinéma américain n'est pas la masse 
de ses problèmes, de ses films ou de ses 
cinéastes. Il n’y a pas de cinéma améri¬ 
cain. Du moins, il n’y en a plus. H n’y a 
que dix, quinze, vingt grands cinéastes, des 
hommes d’art, des hommes d’œuvres. Seuls 
ces hommes de cinéma l’ont fait, le font 
toujours. Ils en font aussi la valeur à nos 
yeux. C’est pour eux que vaut la peine d'en 
parler. Il y a leurs films, tous leurs films. 
Le reste importe peu. A-t-il jamais compté ? 


☆ 


Cette colonne filmo-dorîque illustre aux yeux de la 
critique anglo-saxonne la fragilité de la « politique 
des auteurs « : mais ce n'est pas d'hier qu'Hawks 
a escaladé l'Olympe sur ses films. La politique des 
auteurs n'est que leur fait. 



Hawks becomes a hero 
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Tout se passe aujourd’hui comme si la découverte du cinéma américain avait remis 
en 'cause celle de 1’Amérique. Faut-il n'espérer connaître l’Amérique et la comprendre 
qu’à partir de son cinéma ? Faut-il ne chercher à comprendre le cinéma américain qu’à 
travers l’Amérique ? Redécouvrir l’Amérique à la suite de son cinéma ? C’est bien pos¬ 
sible. C’est peut-être l'affaire du cinéma, du cinéma américain tout spécialement. Mais 
ce n’est pas l'affaire de la critique. 

Car il se peut que l’Amérique soit autre que son cinéma, et bien différente de l’image 
qu’il en propose. Tout à la fois, semble-t-il, plus vaste et plus précise, plus et moins pro¬ 
fonde, plus et moins diffuse. Mais il se pourrait bien que l’Amérique soit à l’inverse 
de cette image et de son cinéma : ce ne serait pas la première fois, je pense, qu’on 
verrait une société reflétée à l’envers dans son art privilégié. 

. Autant vaut plus de réserve, ne point penser cerner une société, un univers entier, 
viser moins loin que l’Amérique, moins vaste que ses frontières, si la pensée ne peut pré¬ 
tendre dissocier un monde et son expression, elle ne peut croire les réunir. Ils sont liés 
depuis longtemps. Trop étroitement impliqués l’un en l’autre pour admettre l’analyse. 
Mais trop déterminés d’emblée et depuis toujours l’un par l’autre pour justifier la syn¬ 
thèse. Ce n’est pas non plus la première fois qu’on tente d’expliquer une civilisation par 
un art, un art par son contexte : toute la pensée du.xix' siècle s’est tournée vers la 
Grèce pour comprendre la tragédie de l’histoire à travers la tragédie grecque. Mais 
d’abord (et plus ou moins sans s’en douter) pour se compi'endre elle-même. 

Serait-ce le tour de l’Amérique ? Sert-elle à éclairer son cinéma, ou nous-mêmes ? 
Et ce privilège que nous prêtons au cinéma américain montre qu’il nous apprend moins 
sur l’Amérique que sur nous , Pourquoi pas ? 

VAmérique à l’envers. — Ce n’est pas si simple. Il faut encore convenir que toutes 
les Amériques comptent moins ici qu’un cinéma particulier. Le cine'ma américain, dit-on, 
lit-on, ici, partout, est mort. Possible. Qu’importe, s’il est, A ceux d’hier de dire : il 
fut. Aujourd’hui, disons plutôt qu’il est, ni plus passé, ni moins futur, présent. Tout 
propos, aussi bien celui-ci, n’est que préambule à cette présence en marche. D’où qu’il' 
vienne, visa-t-il à la nier comme à la définir, tout propos n’est que son introduction. (Ce 
qui redresserait déjà un peu l’opinion commune que la critique ne sert à rien, et spé¬ 
cialement ne sert en rien le cinéma américain ; mais je ne veux pas arrêter là cette 
défense de la critique, sans laquelle ja défense du cinéma américain serait vaine à 
l’avance). C’est bien comme cela ; il n’est pas inutile au cinéma américain d’être « pré¬ 
senté » ; j'entends : d’être rendu à sa présence. 

Car la passion qu’on porte à ce cinéma d’entre les cinémas et l’amour qu’il sait 
toujours se gagner l’ont distingué, certes, comme seul il méritait ; mais les élans du 
cœur guident plus ce choix qu’ils ne l’acceptent : c’est d’abord un privilège sentimental 
qu’on lui accorde. Juste avantage des sentiments, de se réserver l’objet aimé ; de le 
préférer, et de le croire cause de cette préférence. Est-ce à l’objet de justifier ramour, 
à l’amour l’objet? Le saura-t-on jamais : les pièges de la pensée sont moins subtils 
que ceux du cœur. Peut-être aussi mènent-ils plus loin. 

Tel est l’intérêt trouble que l’on porte au cinéma américain. Il s’agit ici de le dépla¬ 
cer un peu du cœur vers l’idée, en replaçant un peu le cinéma américain où U est , et 
non où on le veut : et s’il se trouve qu’il est de préférence du côté du coeur, tant mieux 
pour le cœur. 

Mais je vois beaucoup de tentatives dans ce sens. Il n’est pas un amoureux qui ne 
développe plus froidement qu’on n'aurait cru sa logique, ni n’entreprenne de démonstra¬ 
tion. Il n’est pas moins égaré (fût-ce dans le vrai) par ce qui restera toujours d’auto¬ 
justification dans ses raisonnements. (Je n’espère pas éliminer ce qui m’est tout autant 
nécessaire, mais rien que ce qui ne l’est pas). Ce sont en général des raisons majeures 
qu'on avance ainsi par amour. Qui n’ont que le vice d’être irréfutables, et les démonstra¬ 
tions qu’elles entraînent que celui d’une affirmation. 

On a beaucoup affirmé (par amour) du cinéma américain qu’il était bien des choses 
en tout, et quelques-unes en particulier (nous les verrons point par point). Je ne pré¬ 
tends pas le contraire : il se trouve, au fond de toute affirmation, une part juste et 
qui adhère aux deux réalités du juge et du jugé; si l’affirmation n’est pas fausse par 
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principe, elle n’est pas non plus la vérité. Affirmer, c’est mettre le doute entre paren¬ 
thèses. Il n’est que plus manifeste dans cette réserve où le tient l’affirmation sans 
réserves. 

Il faut bien alors douter un instant, non pas tant (ce serait entreprendre une psycho¬ 
pathologie des amateurs de cinéma, ce qui n’a rien â voir avec aucune critique) de 
l'amour que l'on porte au cinéma américain, mais des conséquences de cet amour. Il 
change la chose, la décentre ; dans son désir de l’approcher, il éloigne le cinéma amé¬ 
ricain, et l'écarte de lui-même : il risque bien de l’effacer en l’affirmant. Il faudra 
admettre qu’il le prend aussi tout de travers, achevant à son tour de le renverser. 
L’amour et les siens voient, eux aussi, le cinéma américain où il n’est pas — où il ne 
peut pas être pour être aimé —, au contraire de ce qu’il est. 

On ne redresse pas d’un coup une longue habitude (qui penche plus par nécessité 
que par erreur) ni ne corrige l’incoercible. On pourrait, à la rigueur, et pour la rigueur, 
parler d’illusion : d’optique, des sens ; ou bien plutôt; de ces illusions familières et 
courantes (dont nous entretient Paulhan), qui sont réflexes, défenses bien avancées dans 
la réalité. 

L’amour du cinéma américain est donc bien utile et nécessaire ; on ne voit pas 
comment s’en passer, comment s’en passerait le cinéma américain. Concédons ces pou¬ 
voirs extrêmes à l’illusion : elle n’est pourtant pas seule en cause. Le cinéma américain 









n’est pas pour rien dans l'inversion qu’il subit. Victime de ses effets, il en porte aussi la 
marque, 

VAmérique dans tous les sens, — Il est montré qu’on peut voir ce qu’on veut dans 
le cinéma américain. Il se prête à tous les débordements. Pourquoi pas ? Ne nous gêne 
pas, qu’il soit à lui tout seul mythe, mythes et mythologles, horizons et chemins, Lieu 
d f échange. Objet et sujet de marché : chacun lui prend ce qu’il apporte lui-même, et ne 
manque pas de lui donner ce qu’il a déjà. L’ambiguïté convient ici, car qui dira si nous 
dépendons plus du cinéma américain qu’il ne dépend de nous ? Chacun le voit ou il le 
veut, ici plutôt que là, un film en vaut un autre comme lieu commun. Tel qu’il veut, 
aussi, dur pour les faibles ou doux pour les brigands, art ou commerce, classique, 
moderne, c’est une même chose. Mais il est une unanimité (on ne se débarrasse pas 
comme ça de l’Amérique) : tous le voient et le veulent d’abord américain. Soit. (Il I’esfc, 
bien sûr.) J’aime autant tenir à ce qu’il soit d’abord cinéma. Ce qui remet les choses à 
l’endroit. 

Mais c’est aussi ce qu’on oublie de plus en plus. Et c’est tant mieux. Il est bon 
que les réalités de la vie priment celles de l’art. Mais c’est l’art qui les exprime. 
Simple question de priorité ? D'appartenance, plutôt ; disons : de nécessité. C’est au 
risque d’oublier la nécessité du cinéma américain — et, partant, ses raisons d’être — 
qu’on néglige en lui la nécessité du cinéma au profit de celle de l’Amérique. Il est pos¬ 
sible qu’à déplacer du cinéma vers l’Amérique le centre du cinéma américain, on ne 
puisse fatalement que retrouver le cinéma dont le centre est l’Amérique,Mais à l’auto¬ 
matisme d’une connaissance qui s’ignore comme telle, et pour qui tout va de soi, préfé¬ 
rons la démarche inverse : elle a les charmes de l’imprévu. 

Le cinéma saméricain passe pour le plus concret. Nul doute qu’il le soit (en plus). 
Il conviendrait à la critique de l’être aussi à son endroit. Ce n’est d’ordinaire pas le 
cas, au contraire. Par une sorte de réaction (pour ne pas toujours parler d’inversion), 
rien, dès qu’elle veut traiter de ce fameux concret du cinéma américain (que personne 
encore n’a vraiment touché du doigt — maïs c’est une question de foi), ne sauve la cri¬ 
tique de l’abstraction la plus extraordinaire et, semble-t-il, la plus déplacée. Elle y 
donne en plein, comme à plaisir (on se souvient qu’elle complique le simple, appro¬ 
fondit l’élémentaire, obscurcit Kio Bravo), D’où vient, en généi'al, qu’elle ne soit pas 
comprise (ce qui n’a rien détonnant : pas mieux que n’est compris le cinéma américain). 
On pose alors les questions-poncifs de la nécessité de la critique... Nous verrons. 

H est facile, il est admis de passer les torts à la pensée contre la simple contempla¬ 
tion, la délectation sensible. Il est en effet plus facile de rêver que d’établir. Mais tout 
n’est pas si simple : ni les qualités du cinéma américain, ni les défauts de sa critique. 
Rien n’interdit d’abord que les unes soient complémentaires des autres, et il se pourrait 
bien qu’au fond les deux se confondent tout à. fait. Je vois une relation perverse, maïs 
certaine, entre le concret où les sens tiennent le cinéma américain et l’abstrait où les 
essais le poussent. Mieux qu’une relation : une fois de plus l’inversion qui fait que, si 
la critique semble tant abstraite devant le cinéma américain, c’est qu’il n'est pas si 
conci’et (comme on croit trop vite sur la foi des apparences), maté plus abstrait qu’elle. 
H est temps de découvrir le cinéma le plus abstrait : l’américain, 

L'Amérique où elle est . — Illustre, mais ignoré, le cinéma américain, s’il fallait Pépin- 
gler d’un mot, ce serait : paradoxe. Point besoin de remonter aux Indes Occidentales 
pour trouver le paradoxe partout en Amérique, lieu commun d’un univers dont il est 
aussi l’attrait touristique et l’originalité culturelle. Pour rester à Hollywood (que nous 
n’avons pas quitté dans les précédentes séries d’oppositions), c’est sans doute au cinéma 
américain qu’il appartient, dans l’histoire des arts et de leurs aventures sociales, d’avoir 
réuni le maximum de contraires, sur tous les plans, eux-mêmes les plus contradictoires. 
Je dis bien réuni : à tel point qu’il n’en vient pas un exemple, mais un ensemble exem¬ 
plaire, où tout s’oppose, et pourtant se complète. Sur tous les plans, jusqu’à celui de la 
critique : autant de passions d’un côté qui n'eurent en écho de l’autre qu’au tant d’indif¬ 
férence, d’incompréhension ; jusqu'à ce que tout se mêle, pour donner à peu près l’actuelle 
confusion. 


Examen de l’arme du crime : Ben Gazzarcr, Otto Premînger et James Stewart, Anafomy of a Murder. 














Confusion sur une rive de l’océan, confusion sur l’autre. Jusqu’à l’absurde : aux erre¬ 
ments de conscience de petits groupes d’amateurs parisiens répondent — en un dialogue 
sans proportions — ceux de bien des brain-trusts américains. Débâcle ? Ou débuts d’autre 
chose ? D’une façon comme de l’autre, point tant, rien d’aussi spectaculaire. Mais le plus 
important : le maintien, l’affirmation de ce qui fut toujours au fond du cinéma amé¬ 
ricain (et de son amour) et qui, longtemps masqué par la masse, la presse des contin¬ 
gences, n’apparaît qu’en l’occasion de ces ruptures : 3 e veux dire, la base du cinéma 
américain et ce pourquoi il est avant tout cinéma, la présence, toujours renouvelée, jamais 
. en défaut, de quelques hommes. 

Depuis huit ans, et le n° 54 des Cahiers, la situation du cinéma américain aurait 
changé. Beaucoup, Tellement que ses variations cachent ses' constantes. On se préoccupe 
plus aujourd’hui de l’évolution du cinéma américain que de sa pérennité. 

Comme si les domaines différents du spectacle, hier encore contradictoires mais 
complémentaires et forcément associés, parallèles, accordés aux mêmes efforts et aux 
mêmes produits, aplanissaient aujourd’hui leurs différences et leurs différends (cinéma- 
TV, etc.) et n’y retrouvaient plus leur compte. Comme si les rouages du cinéma, hommes 
et systèmes, perdaient leur caractère auparavant sériel, leurs liens de nécessité, leurs 
hiérarchies fonctionnelles et roulaient sans ordre à la rencontre d’œuvres non plus déter¬ 
minées mais accidentelles — et bien souvent accidentées, 

je sais bien que l’accident, comme les poètes ont la malice de le dire, est la loi de 
l’art et son lieu. Mais l'accident surgi dans un désordre qui n’était qu'apparent ; l’acci¬ 
dent révélateur d’un ordre et d’une profondeur plus grands dans les desseins de l’art : 
l’accident Hollywoodien par excellence, c'est-à-dire, dans les grandes années, la règle au 
niveau le plus haut. Mais ici le désordre est plus profond. Sans doute est-il mortel : du 
moins, vital. Les facteurs créatifs du cinéma américain deviennent antagonistes ; il est 
vain de tenter d’en réconcilier le puzzle : techniques et technique, soucis industriels, 
commerce, art, publics et publicité, œuvres et créateurs, la liste en est connue, elle n'a 
d’ailleurs jamais changé, simplement les rapports de ses termes sont-ils aujourd’hui 
incohérents. Si la confusion n’est pas nouvelle, si elle est inévitable et vitale, ses effets 
se retournent contre la totalité qu’ils avaient fini par servir. Ou bien, et d’un autre point 
de vue, il se passe à propos du cinéma américain ce qui arriva à l’Europe à propos de 
l’art tout entier : une crise et une prise de conscience. La connaissance des conditions 
de création influe sur ces conditions et les modifie. Pas toujours dans le bon sens. La 
reconnaissance toujours plus absolue du cinéma comme art, et du cinéma américain 
comme cinéma privilégié, commence à troubler les rapports de l’art et de l’industrie, de 
« Vart » et du cinéma, du cinéma américain et d’Hollywood. La conquête de ses dimen¬ 
sions esthétiques exemplaires, la conquête de son accomplissement classique se doublent 
pour le cinéma américain d’une crise de lucidité sur lui-même. Influence européenne, 
et critique. 

Ce n’est plus seulement l’Europe, mais l’Amérique qui part aujourd’hui à la recherche 
d'elle-même. N’en prenons pour témoin qu’un épiphénomène : la parution, à un mois 
de distance, dans le très New Yorkais <t Film Cultme » d’un article d’Andrew Sarris sur 
3a politique des auteurs et ses applications américaines, puis d’un répertoire des cinéastes 
américains reconsidérés sous cet angle. Ce n'est pas tant ces articles eux-mêmes, qui 
reprennent plus ou moins les thèses déjà anciennes des Cahiers, mais le scandale qu’ils, 
provoquèrent dans la critique américaine. Que les Cahiers parlent comme ils parlent du 
cinéma américain, ce peut être troublant, mais jamais grave : la France, l’Europe, les 
intellectuels.,. Mais quand, d’Amérique, on tente d’imposer le cinéma américain aux 
Américains, c’est une vague unanime de protestations, une barrière qui s’élève de toutes- 
parts contre cette nouvelle frontière. Non point tant qu’on continue de défendre Huston 
et Zinnemann contre Walsh ou Hawks, mais surtout qu’on s’indigne véritablement que 
quiconque puisse un instant mettre le cinéma américain au-dessus de l’européen, ose 
privilégier ce qui reste le grand complexe de l'Amérique ; son cinéma. Car l’Amérique 
se cherche aujourd’hui, mais pas où elle est : où elle se voit, où elle voit le cinéma, de 
l’autre côté de l’eau. Nouveau paradoxe. 

Mais qui rejoint encore ceux du cinéma et de la critique : un classicisme qui se 
refuse comme tel par désir d’une modernité, déjà présente et possédée dans le classi¬ 
cisme initial. 

.Repartir à zéro. — Reste que, à l’intérieur comme à l'extérieur, dans son contexte 
créateur comme dans son contexte critique, c’est, semble-t-il, plus la situation du cinéma 
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américain qui change et a changé, que le cinéma américain lui-même. L’Amérique est 
plus contingente que le cinéma. 

Repartons à zéro. Le cinéma américain passe un mauvais moment. Je ne fais allu¬ 
sion aux crises économiques ou créatrices qu’il traverse aujourd'hui. Les problèmes que 
ces difficultés hollywoodiennes soulèvent sont surtout affaire d'hommes, de temps. Iis 
n’affectent pas spécialement, je crois, le cinéma américain dans son existence (j’entends 
aussi : son essence) : dans ses conditions plutôt, dans son contexte. Je ne crois pas que 
ce contexte (Hollywood, sa grandeur et sa chute, la société américaine dans son ensemble 
et ses antinomies) soit essentiel au cinéma américain. Il le fut, sans doute, à l’âge des 
naissances. Naissance ininterrompue depuis, et c’est pourquoi le cinéma américain est- 
aujourd’hui à lui-même son propre contexte. Ce n’est pas l’histoire, mais l’histoire de 
l’art qui fait l’art et le garde neuf, le préservant de toute autre histoire que la sienne. 

Tout désormais dans le cinéma américain l’assure tel qu’en lui-même il est sans cesse 
amené à se changer : il est à lui-même sa totalité déterminante. Ses caractéristiques, 
fondées sur deux impératifs des temps de crise (précisément) : la nécessité et la fonction, 
le guident pour longtemps sur mie route encore longue parce que toujours recommencée. 
L’art, une fois art, n’échappe plus à lui-même. Et c’est à cette tradition du cinéma amé¬ 
ricain, à sa continuité de directions et à sa complémentarité de propos (à son unité), 
et non à quelques conditions extérieures et plus ou moins fondées, qu’il appartient main¬ 
tenant de déterminer son avenir. Avenir plénier, s’il n’y a pas à douter de ce qui sup- 
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prime Je doute : rhomme sait encore renouveler son génie. Si l'art se nourrit du monde, 
il vit de lui-même ; je parierai une fois encore pour la force propre de l'art contre, ou 
malgré celle de la société. 

Mai s ces crises et difficultés de toutes sortes qui semblent paralyser ou préoccuper 
le cinéma américain dans ce moment où elles l'assaillent, on peut croire que, loin de lui 
être néfastes, fatales, elles vont encore le servir. L’art ne peut s’en passer. On sait qu’il 
s'en accommode depuis toujours et s'en fortifie ; il lui faut, comme à l'adolescent, l'homme, 
le malade (qu’il est tour à tour), l’épreuve, pour s'assurer toujours mieux de lui-même. 
Ces urgences paraissent ébranler le cinéma, elles ne le compromettent pas. Elles l’asso¬ 
cient en fait, l’installent dans une dialectique vitale, dans un souci renouvelé du dépas¬ 
sement. Si elles le mettent en question ce n’est que vis-à-vis de lui-même : elles rendent 
le cinéma responsable . Ce qui n’est pas un mal. 

Il faudrait aussi montrer les rapports entre la situation présente du cinéma améri¬ 
cain et ce qui, de lui, s’inscrit depuis son origine dans son éternité. En bref, il faudrait 
voir quelle est la situation moderne d’un art classique, situation risquée, mais qui n’est 
pas sans faire de ce classicisme une forme seconde, évoluée, accomplie et réussie de toute 
modernité passée comme à venir. 

Mais tout reste à faire. Je veux dire que ce qui nous sépare le plus du cinéma amé¬ 
ricain, ce n’est pas la masse des choses faites, dites, qui nous en approcherait, plutôt, 
mais de ne pas continuer à faire et à dire. 

Que faut-il faire ? Qu’apporter au cinéma américain qu'il n'ait déjà de lui-même ? 
Rien, si l’on se croit porteur de savoir. Et, sans doute, que des questions : questions nou¬ 
velles, anciennes questions répétées. Mais il est une chose sans laquelle le cinéma américain 
n'est rien. Pas l’Amérique (car il est partout aussi bien qu’ailleurs). Une chose qui l’efface 
s'il ne î’a, et qui Yeùt empêché d’être s’il ne l'avait eue : j’entends nous-mêmes. Bien 
sûr. Que croyez-vous ? Le cinéma américain aurait pu naître, grandir, mourir et dispa¬ 
raître sans notre secours : sans même que nous nous en apercevions. Mais ce serait tout 
juste comme s’il n'avait jamais été. (Car il n'aurait pu laisser d’autres traces de son 
passage que celles en nous.) Il se passe en tout point de nous, pour être industrie, com¬ 
merce, américain, etc. Mais pas pour être cinéma. Car nous ne nous passons pas de lui, 
et c'est d'abord pour nous qu'il existe. Et par nous. (Qu’il le sache et le veuille ou pas.) 
Il en est de lui comme de tous objets : toujours là et présents, et pourtant fantômes tant 
que rien ne va vers eux les nommer en échange. Nous avons privilégié le cinéma améri¬ 
cain : cela suffit à nous faire ses spectateurs privilégiés. Four les autres, il n’est pas. 
Il est pour nous le seul. C’est de ce cinéma américain, bien précis, bien concret cette fois 
qu’il faut encore parler. 

Bien concret, c'est-à-dire bien abstrait (parce qu’exemplaire par la concentration des 
traits essentiels moins d’un monde que d’un cinéma), le cinéma américain nous propo¬ 
ser a-Ml toujours l’énigme de ses évidences ? C'est en effet le dernier mot de la critique 
à son endroit. Le plus juste aussi, et sans doute aussi, sur la réalité de ce cinéma des 
biens dérobés, le plus ouvert — malgré le paradoxe de la proposition critique finale et 
indépassable : que la clarté, pensée, devient complexe, et la profondeur superficielle ; 
tandis que, filmée, c'est tout l’inverse. 

Mais quel en est le premier mot ? Je Je vois dans ce rapport ambigu mais inévi¬ 
table entre le cinéma américain et sa critique. C'est dans cette double existence : face 
à lui-même et face à nous, dans cette situation cette fois existentielle qu’il se dissimule le 
mieux. Il n'est pas question pour la critique d’aborder de front l’univers infiniment mobile 
et proche du cinéma américain. Sous peine de se dissiper en particularités documentaires 
mais inessentielles. Au mépris des structures fondamentales. Ces structures sont bien 
réelles, elles sont donc contradictoires (on l’a vu) et abstraites, A meilleure raison leur 
analyse. Mais qu’il suffise à cette analyse de permettre des questions plus concrètes : 
rien, en effet, n'est au départ plus abstrait que la notion de « cinéma américain ». 
Rien pourtant n’est plus précis, défini, vivant et concret que ce qu’elle recouvre : que 
ce qu'elle masque ? 


Jean-Louis COMOLLI. 


Le regard concret - : Paula Prentiss et Howard Hawks, Man's Favorite Sport ? 
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Jack Lemmon f/ona La Doi/ceJ. 


Jean-Claude Batz 

LA MUTATION 

DE L’INDUSTRIE CINÉMATOGRAPHIQUE AMÉRICAINE 

il nous a paru nécessaire de faire le point sur l'évolution économique du cr'némo américain et Sa situation 
actuelle. Rien n'y pouvait mieux prétendre que Vétude de Jean-C/crude Batz : « A propos de t la crise de 
l'industrie du cinéma », qui vient de paraître à Bruxelles (Etudes du Centre National de Sociologie _ du Travail 
- Edifions de i^nstituf de Sociologie, Université Lfbre.de firuxe/fes - 1963). Le lecteur en trouvera ici quelques 
extraits t qui concernent pfi/s particulièrement notre propos. 


L’apparition de la télévision a mis en question le spectacle cinématographique. À mesure 
que les réseaux de télévision couvraient des territoires de plus en plus étendus, que le nombre 
de télérêcepteurs augmentait, le public désertait les salles obscures. Cette désaffection prit les 
proportions d’un cataclysme dans des pays comme les Etats-Unis et l’Angleterre, où le nombre 
de récepteurs monte en flèche entre fy50 et I960 jusqu'à approcher le-seuil de saturation. 
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C’est l’assise financière de toute l’industrie qui se dérobe : les salles ferment, la pro¬ 
duction diminue, les studios travaillent au ralenti, les réalisateurs, les acteurs, les techniciens 
sont réduits au chômage. 

La crise se développe d’abord aux Etats-Unis et en Angleterre. Elle fut si sévère que 
nombre de personnes tinrent .Hollywood pour frappé à mort. Les apparences .semblaient don¬ 
ner quelque fond à cette opinion, mais le diagnostic était hâtif et de multiples symptômes 
apparaissent aujourd’hui pour le démentir. Nous serions enclins à penser que le cinéma 
américain renaît de ses cendres — si toutefois il fut jamais réduit en cendres — et que 
l’épreuve qu’il a traversée lui a permis de faire peau neuve. Et ceux-là qui, en Europe, 
l’avaient trop vite enterré risquent fort de le retrouver demain plus puissant, s’appuyant sur 
un nouvel équilibre et sur des méthodes de concurrence plus insidieuses, d’autant plus redou¬ 
table pour le cinéma européen que' ce dernier, demain, sera plus vulnérable. 

Notre propos est de parcourir rapidement certains aspects de la mutation accomplie au 
cours des années récentes (1958-1962) par l’industrie cinématographique américaine. Cette 
mutation fut provoquée par la crise qui suivit l’effondrement du marché intérieur. De 195] 
à 1958, le public hebdomadaire des^ salles américaines tomba de 90 à 42 millions de specta¬ 
teurs. La désaffection du public, par sa brutalité et son ampleur, ébranla l’empire d’Hollywood. 

La mutation dont nous voulons parler traduit la réaction de l’organisme cinématographique 
k cette agression subite et violente. Ainsi comprise, elle s’identifie avec l’ensemble des proces¬ 
sus d’adaptation par lesquels le cinéma américain a cherché à survivre à la crise ou meme, à 
se développer, en dépit de celle-ci. S’adapter, c’est aussi se transformer. Et lorsque la trans¬ 
formation est aussi profonde que celle qui vient de bouleverser les structures traditionnelles de 
l’économie cinématographique américaine, nous pensons que l’on peut parler d’une véritable 
mutation. 

Parmi la masse des faits, des événements qui ont marqué cette période de crise, nous 
avons cherché à distinguer les tendances les plus générales, les plus importantes et, au-delà, 
des symptômes, les perspectives d’une évolution. Nous nous sommes arrêtés à quelques phéno¬ 
mènes qui nous semblent caractéristiques à cet égard : l’alliance aujourd’hui définitivement 
scellée entre les industries, du cinéma et de la télévision, l’ouverture du marché américain aux 
films étrangers, les investissements cinématographiques américains dans les entreprises de pro¬ 
duction étrangères. 


1. — LA STABILISATION DU MARCHE AMERICAIN 

La crise de l’industrie cinématographique américaine trouve son origine dans la brusque 
contraction de la demande, imputable elle-même au développement de la télévision (l) et de 
la motorisation (2), principalement. 

Lorsqu’on incrimine, à juste titre, la télévision, encore faut-il remarquer que sa puis¬ 
sance concurrentielle vis-à-vis du spectacle cinématographique s’est trouvée très largement 
accrue par le fait du cinéma lui-même. Expliquons-nous : les grandes compagnies produc¬ 
trices, nous le verrons, ont très tôt composé avec la télévision et, malgré les objurgations 
véhémentes des associations d’exploitants, ont finalement cédé aux réseaux de télévision les 
droits de projection d'un nombre imposant d’anciens films qu’elles possédaient en stock. Le 
résultat fut, quant à lui, de distraire encore davantage le public des salles de cinéma au 
profit des écrans de télévision. La crise affecta tous les secteurs de l'industrie, encore que 
différemment. L’exploitation subit le choc et la production le contrecoup. 

Le premier fut la baisse des recettes, qui aboutit à la fermeture des salles marginales. 
Fin 1959, le nombre des salles quatre murs (3) était tombé à 11 335, alors qu'il voisinait le 
chiffre de 20 000 dans les années d’après-guerre. 

La seconde conséquence, moins immédiatement prévisible, fut la pénurie de films à 
programmer. C’était l'aspect « boomerang » de la crise : Hollywood, dont les rentrées taris¬ 
saient, avait dû se résoudre à réduire la production et ne suffisait, plus à alimenter les. circuits 
nationaux de salles. De 1944 à 1951, le nombre annuel de films produits par les compagnies 
américaines oscillait entre 350 et 400. Ce chiffre est tombé à 258 en 1958, à 181 en 1959 et 
à 151 en 1960 ; remonté à près de 200 en 1961, il connaît une nouvelle chute en 1962 (4). 


(1} Le taux de saturation en pourcentage nombre de télérécepteurs/nombre de foyers était de 30 % 
en 1951 ; il atteignait près de 90 % en 1959 (Voir J. Cordonnier : « L'évolution de la fréquentation cinéma¬ 
tographique aux Etats-Unis », Bu//ef/n du C.N.C.F. n* 65). 

(2) Le nombre de kilomètres roulés par habitant de plus de 20 ans passe de 3 000 en 1943 à 8 000 km/an 
en 1957 fIbidem). 

(3) « Four wails » : cette expression désigne les salles traditionnelles par opposition aux « drive-in ». 

(4) D'après l'association des exploitants, la Theater Owners Association , 67 films seulement ont été mis 
en chantier par les grandes compagnies productrices pendant le premier semestre de 1962, contre 99 pour la 
période correspondante de 1961 (Variety, 18-7-62/25-7-62). Il semble que la production totale de 1962 ne 
doive pas dépasser 120 à 130 films. 
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Les exploitants engagèrent des investissements très onéreux pour augmenter le confort de 
leurs salles et les équiper avec le matériel^ permettant la projection panoramique et stéréosco¬ 
pique. Les initiatives en ce domaine étaient destinées principalement à donner, face à la 
concurrence de la télévision, de nouveaux attraits au spectacle cinématographique. En fait, 
ces initiatives venaient des grandes sociétés productrices qui, t>ar le moyen d’ « innovations 
techniques » espéraient réaliser une opération analogue à^ celle de la Warner Bros. On se 
souvient que celle-ci, en lançant le parlant, permit au cinéma de surmonte^ vers les années 
1926-1928 une des crises les plus graves de son histoire. Si Ton a vu tout à coup, dans_ les 
années cinquante, le marché inondé de films en coüleur et les salles contraintes d’acquérir a 
grands frais des équipements divers, il s’agissait bien moins ^ de recherches techniques ou 
esthétisantes que d’une vaste opération publicitaire devant ouvrir une nouvelle carrière à des 
films de prestige que ne pouvait réaliser la télévision. 

Le fond de la dépression semble avoir été atteint et de nombreux signes de redressement, 
manifestes depuis I960, montrent qu’un nouvel équilibre est en train de s’établir. 

La fréquentation, descendue à 42 millions de spectateurs par semaine en 1959 est remontée 
à 43,5 millions en 1960 et à 44 millions en 1961. D’après l’agence d'informations statistiques 
Sindlinger, cette évolution favorable persiste en 1962, 

La perte de 55 % du public américain et, dans une moindre mesure, le recul subi par ses 
films sur certains marchés internationaux contraignirent Hollywood à quelques « déchirantes » 
révisions budgétaires. 

Le raffermissement du marché national à partir de 1959, l’ouverture de nouveaux débouchés 
en Afrique et en Asie, mais surtout la reconversion de ses activités de production et de distri¬ 
bution allaient cependant permettre à Hollywood de rétablir un équilibre compromis et de retrou¬ 
ver, en même temps que la santé financière {5), sa vitalité expansionniste. 

Deux tendances principales caractérisent cette reconversion ; interpénétration des activités 
de cinéma et de télévision d’une part, tournage dé films dans les pays étrangers d’autre part, 
le plus souvent dans le cadre d’accords de coproduction avec les entreprises cinématographiques 
européennes. 


II. — L’IMPORTATION DE FILMS ETRANGERS 

En 1950, les films étrangers distribués par les Major Companies et les Indépendant Companies 
étaient respectivement de 21 et 218, soit 239 au total. 

Ces chiffres mesurent l’ampleur de la pénétration du film européen sur le marché américain ; 


Nationalité des films 

Recette-distributeur (ei 

a millions de dollars) 

I960 

1961 

Anglais . 

23,0 

41,0 

Italiens . 

12,2 

HJ 

Français .. 

5,2 

3,0 

Allemands ... 

1,2 

1,8 

Autres . 

I 8,7 

12,3 

Totaux . 

50,3 

69,2 


Le film européen est sorti des Art Houses pour se répandre dans les plus grandes salles 
d’exclusivité et jusque dans les petits cinémas de la province américaine, jusque dans les cfriüe-m 
du Connecticut et du Massachusetts. 

La série des films de Brigitte Bardot, depuis le succès initial de Et Dieu créa la femme, 
assure des recettes records aux distributeurs. Le film La dolce oita t sous-titré aux Etats-Unis 
et tiré à 200 copies, tenait en septembre 1961 l’affiche depuis 27 semaines consécutives à 


(5) D'une analyse des bilans des neuf principales sociétés américaines de production et de distribution 
faite par la Thûatre Ow ners Association t il ressort que ces neuf sociétés ont réalisé en 1961 un bénéfice 
global de 46,7 millions de dollars contre 35,4 millions. de dollars en 1960 (The Fiim Daily, 7-6-62). Cette 
évolution favorable ramène progressivement les profits de l'industrie au niveau qu'ils atteignaient avant [a 
crfse. 

(Cependant, nous indiquons, sous toutes réserves, fe déficit de la M.G.M. pour 1962-1963 ; 87 millions 
de francs. - N.D.L.R.) 
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Jock Lemmon et Billy WtJder (The Apartment), 


New York et figurait à la troisième place au Box O/Jice. La version anglaise du film français 
La Loi, distribuée par M.G.M. et tirée à 600 copies, est louée en _ septembre 1960 à 2 (60 salles. 
Le film belge Les seigneurs de la forêt, distribué par Fox, réalise cette même année 475 000 
dollars de recette. Sur les 343 films admis à concourir pour l'Oscar 1961. 160 sont étrangers, 
la Grande-Bretagne occupant la première place, suivie dans l'ordre par la France, l’Italie et 
l’Allemagne. Le^ Guide des films étrangers, publié en 196| par la T.O.A. { Theatre Ouiners 
Association ) contient î 123 titres de films distribués par 90 compagnies, etc. 

Si Von devait décrire brièvement la situation actuelle du film étranger aux Etats-Unis, il 
faudrait en souligner quelques aspects importants : 

a) la pénétration du film étranger, lente au début, s'est accélérée ces dernières années ; sa 
recette global^ a augmenté de 4 \ % de 1958 à 1959, de 27 % de 1959 à i960 et de 38 % de 
1960 à 1961, c’est-à-dire qu'elle s'est trouvée multipliée par 2,5 en l’espace de trois ans ; 

b) quand on parle du film étranger, il faut entendre qu’il s'agit principalement du Hlm 
européen. En 1961, les films anglais, italiens, français, allemands et grecs réalisaient 87 % 
environ de la recette totale du film étranger (75 % pour les seuls films anglais et italiens) ; 

c) )e rendement individuel des films etrangers est extrêmement variable. Des films comme 
Lai dolce tfita, La Ciodara , Room ai the Top font des recettes de distribution situées entre 2 
et 4 millions de dollars, tandis que des centaines d'autres films n'ont pratiquement pas d’au¬ 
dience. Le film grec Jamais le dimanche dépasse les trois millions de dollars de recette en 1961, 
mais les cinq autres films grecs programmés la même année totalisent 113 000 dollars (le rapport 
des rendements individuels est ici de f à 1 500 \) ; 

d) les Major Comparues jouent un rôle prépondérant dans la diffusion des films étrangers 
et, dès à présent, drainent vers les caisses de leurs sociétés de distribution plus des deux tiers 
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de la recette de ces films. De plus, le rendement individuel des films étrangers programmés 
à leur initiative est dans un rapport de 30 à | avec celui des films distribués par les sociétés 
indépendantes 1750 000 dollars en moyenne contre 25 000 dollars, pour l’année J961). 

A première vue, 'ce rapport pourrait paraître surprenant. Comment peut-il se faire que, en 
moyen ne, les films proposés par les grands monopoles rencontrent auprès du public un succès 
tellement plus grand que celui réservé aux filins des petites firmes indépendantes ? Ce phéno¬ 
mène discriminatoire illustre la puissance conservée par les monopoles, bien plus qu’il ne 
s’explique par des différences dans la qualité intrinsèque des films. 

La puissance financière des Major Campantes leur permet d’écumer la production étran¬ 
gère et de payer cher l’achat ou les droits de distribution de films qu’elles supposent promis 
au succès commercial, qu’il s’agisse d’un succès de scandale ou de prestige ; films à grand 
spectacle, films au générique riche en vedettes, parfois aussi films de modeste extraction 
mais qui, ayant fait carrière en Europe, arrivent aux Etats-Unis précédés d’une flatteuse 
réputation. 


III. — LE PHENOMENE DE LA « PRODUCTION DESERTRICE » 

Le problème de la production désertrîce (6) occupe depuis I960 une place considérable 
dans la presse corporative du cinéma américain. Passé à l’avant-plan des préoccupations des 
milieux professionnels, ii a soulevé un débat qui a retenti jusqu’à la Chambre des Repré¬ 
sentants. 

De quoi s’agit-il ? L’expression de production désertrice désigne diverses formes d’inves¬ 
tissements cinématographiques américains à l’étranger. 

il s’agit tantôt de production américaine tournée à l’étranger : les films gardent la natio¬ 
nalité américaine, ils sont tournés avec des vedettes et des réalisateurs américains, mais ils 
utilisent les studios et les techniciens européens. Ce sont souvent des films à gros budget 
comme Ben Hur, Guerre et Paix, etc. 

Il s’agît tantôt de films de nationalité européenne, réalisés en Europe par des acteurs et 
des techniciens européens, mais financés ou cofinancés par des capitaux américains. 

La formule la plus répandue reste cependant celle de la coproduction américano-euro¬ 
péenne. En fait, les deux premiers cas envisagés plus haut sont également des formes de 
coproduction, mais d’une coproduction déséquilibrée où Rapport d’une des parties est limité 
à un seul aspect des besoins de la production : les techniciens et les studios dans le premier 
cas, les capitaux dans le second. La coproduction suppose normalement un mélange plus 
intime des contributions propres à chaque partenaire et un plus exact équilibre de celles-ci 
dans chacun des domaines de la production. 

Enfin, les investissements américains peuvent se présenter sous forme de participations 
financières à des sociétés cinématographiques européennes de production, de distribution et 
d’exploitation. 


(d) « The runaway production ». L'expression a été forgée à Hollywood. 
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La Columbia a des accords de coproduction avec Dino de LaurentHs et Mo ris Ergas en 
Italie, avec Raoul Levy et F, Cosne en France, avec British Lion et Hammer Films en Angle¬ 
terre, etc. Elle projette d’étendre ses activités à Y Allemagne et à l’Espagne, En 1962, la 
Columbia aura des intérêts dans 36 films tournés en Europe et dont heaucoup n’iront jamais 
aux Etats-Unis. Dans une décimation rapportée par Ciné-Presse, Mike Frankovitch, vice-pré¬ 
sident de la Columbia, marquait l’intention de faire de leur société filiale, Orsay Films « une 
très importante compagnie de production en France ». 

De son côté, Metra-Goldwyn-Mayer a. conclu des accords de coproduction avec Titanus 
en Italie, avec Gaumont {7) et Jacques Bar (8) en France. 

La M.G.M. participe aussi au financement de productions isolées (9). La compagnie amé¬ 
ricaine Embassy, présidée par Joe Levine et qui travaille en étroite collaboration avec M.G.M., 
a également un accord avec Titanus, ainsi qu’avec Carlo Pond, Galatea et Lux Films en 
Italie et avec le producteur Bokanowski (10) en France, 

La ’THventieth Century Fox prévoit le tournage d’une dizaine de films à l’étranger pour 
un budget total estimé à 31 millions de dollars. 

Cette énumération, qu’il serait fastidieux de prolonger, mesure l’ampleur du phénomène, 
sans permettre pour autant d’apprécier très exactement le montant des investissements améri¬ 
cains à l’étranger. Aucune statistique globale n'existe sur ce sujet. D’après un rapport présenté 
par les syndicats américains du spectacle {CJ.O. et A.FJL. Film Council) devant le sous- 
comité du travail de la Chambre des Représentants, 509 films financés par les Etats-Unis 
auraient été tournés à j’étranger entre le 1 er janvier 1949 et le 3 novembre 1961, principalement 
en Angleterre, en Italie, en France, en Allemagne et en Espagne. Huit grandes compagnies 
américaines : Columbia, 20th Century Fox, Métro Goldwyn Ma^er, United Axtisls, Warner 
Bros, ’Paramount Universal et Allied Artists, auraient été à l’origine de 364 de ces films, 
soit 72 '% du total fil). Ce mouvement, amorcé dans les années 1949 à 1953 (12), s’accéléra 
ensuite pour prendre sa véritable ampleur dans les dernières années (13). Dans un article 
publié par le journal Variety, 'William OrnsteLn propose une liste de 90 films réalisés en 1961 


(7) Accord portant sur la coproduction de plusieurs films par an, qui seront réalisés en France et distri¬ 
bués mondialement par M.G.M,/ sauf en France et en Belgique (Variety, 22-3-61). 

(8) M.G.M. et Jacques Bar se sont associés, en I960 pour former la compagnie de production CIPRA. En 

un an d'existence, cette société a réalisé 8 films, dont la distribution mondiale est assurée par M.G.M, Le 

producteur J. Bar aurait conservé une^ participation de 51 % dans l'association (Variety, 21-12-60 - 21-6-61). 

Il est à noter que Jean Gabin est lié par contrat au producteur Jacques Bar, 

(9) C'est ainsi qu'elle aurait pris, avec un versement d'un million de dollars, une part majoritaire dans le 
financement du dernier film de René Clément, Demain est un outre jour fV'ariety, 25-7-62). 

CIO) Accord pour la coproduction de trois films par an, plus cette première année un quatrième auquel 
doit être associée la Mosfilm de Moscou (Motion Picturc Herald", 20-6-62). 

<11 ) Columbia venant en tête avec ST films (16 %}. 

(12) Principalement en Grande-Bretagne, suite h l'institution de VEady Fund. 

(13) Actuellement, l'Italie est en train de prendre une place très importante, aux côtés de l'Angleterre, 
dans la collaboration avec le cinéma américain. D'après TAroIdo deJ/o Spettacoto (n" du 9-6-61), les inves¬ 
tissements cinématographiques des Etats-Unis dans la production italienne auraient atteint 6 147 millions de 
lires en 1959 et 4 622 millions de lires en 1960. Pour 1961, on estimait que les producteurs étrangers avaient 
dépensé 20 millions de dollars en Italie (bilan de l'année 1961 par Eitef Monaco - Araido deifo Spcttacola. 
12-1-62). 
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à l’étranger et qui auraient été totalement ou partiellement financés par des sociétés produc¬ 
trices américaines ; en regard, i] donne la liste de 162 filins réalisés sur le territoire des 
Etats-Unis à l'initiative de ces mêmes sociétés (14). 

Il semble donc bien que cette évolution se précise, se\ précipite avec le temps et que 
l’année 1962 sera marquée par une recrudescence de l'activité des sociétés américaines à 
l'étranger (15). 

Un autre aspect de cette évolution mérite l’attention. La proportion des superproductions, 
des films à grand spectacle réalisés dans les pays étrangers ne cesse de croître. Le partage 
des investissements cinématographiques américains entre la production nationale et le tournage 
à l'étranger ne peut être correctement analysé si l'on ignare cette tendance {[6}. 

Aux Etats-Unis, le problème de la production désertrîce a entraîné l’ouverture d'un débat 
où s’affrontent, souvent avec violence, les grandes compagnies productrices et les syndicats de 
réalisateurs, de techniciens, de gens de studio, d’acteurs et de musiciens. 


(14) Voriefy, 10-1-62 ; 


Àfîied Artiste . 

American International .... 

Columbia ... 

W. Disney ...... 

Met/o-Goldwyn-Mayer . 

Poromount .. 

2Ûth Century Fox . 

United Artists . 

Universal . 

Warner Bros . 

Indépendants . 

Dessins Animés Indépendants 


Totaux 

Films réa/isés 
à Vétranger 

Films réalisés 
aux Etats-Unis 

10 

2 

8 

ÏS 

M 

. _ 

31 

15 

-. ns - 

7 

3 


24 

10 


16 

1 


33 


i-V; 

37 



9 


■ 

15 


.. WM 

47 



5 



252 

90 

162 


(15) D'après Variety, sur les 88 films que dix grandes compagnies se disposent à distribuer au cours du 
second semestre 1962, 56 ont été réalisés à Hollywood, 8 partie à Hollywood et partie à l'étranger, tandis 
que 44 ont été réatîsés complètement à l'étranger, soit 50 %. 

(16) Nous ne possédons malheureusement pas de statistique globale permettant de mettre cette tendance 
en évidence. Nous nous bornerons à signaler, à titre indicatif, que les 27, films américains qui se trouvaient 
en cours de réalisation à l'étranger vers la mi-1962 représentaient ensemble un investissement de Tordre 
de 75 millions de dollars fVarfefy, 15-8-62), ce qui correspond à un coût unitaire de loin supérieur à la 
moyenne. 















































Les investissements cinématographiques des sociétés américaines en Europe se juxtaposent 
aux efforts qu’elles continuent à déployer pour exporter vers l'Europe leurs films nationaux ; 
le premier phénomène (exportation de capitaux) est cependant en train de prendre Je pas sur 
le second (exportation de films), tout en se conjuguant avec lui pour étendre le contrôle d’Hol¬ 
lywood sur les activités cinématographiques européennes, 

11 ne semble pas que les réactions des syndicats, ni même l’adoption de certaines mesures 
de contrainte légale, soient susceptibles d'inverser ou d’arrêter un mouvement que commandent 
les intérêts vitaux de puissants monopoles cinématographiques et dont l’orientation, pour le 
surplus, correspond aux lignes de force de l’actuelle politique de marché atlantique prônée 
par le gouvernement Kennedy, 

En fait, l’ampleur des investissements cinématographiques américains dans les pays euro¬ 
péens au cours de ces dernières années ne peut être expliquée par le protectionnisme européen. 
Nous pensons que ce phénomène ne peut être expliqué que ai on le considère comme une 
manifestation, d'ans des circonstances déterminées, de la tendance fondamentale et constante 
qui caractérise l’action des grands monopoles internationaux et particulièrement des grandes 
sociétés monopolisées du cinéma américain : recherche du plus large profit, expansionnisme et 
politique de domination des marchés (17). 

Uimportance relative des marchés étrangers. 

Les recettes étrangères transférables, à peu près stabilisées depuis 1959, se situent depuis 
Jors au voisinage de 215 à 225 millions de dollars et représentent environ 70 % de la recette 
étrangère totale. Cette dernière, qui doit osciller aux alentours de 300 millions de dollars, 
représente à son tour 53 % de la recette mondiale de l’industrie cinématographique américaine 
en I960, 54 '% en 1961. 

Ces chiffres traduisent une réalité complexe : d’une part, ils témoignent de la vitalité 
expansionniste du film américain, d’autre part, ils mesurent clairement la dépendance 
dans laquelle se trouve celui-ci vis-à-vis des marchés étrangers. Que ces marchés se rétrécissent 
pour l’une ou l’autre raison : désaffection du public, adoption de mesures protectionnistes, etc., 
l’industrie cinématographique américaine, qui n’a plus chez elle une base de repli suffisante, 
se trouverait immédiatement menacée. 

Cette dépendance apparaît comme une conséquence de la crise nationale. Une situation 
nouvelle transforme le contexte de la lutte internationale pour les débouchés • l’expansion¬ 
nisme américain n’est plus seulement une politique offensive, il est devenu aussi une politique 
défensive. Ce n’est plus seulement son profit que l’industrie d’Holljrwood cherche à accroître 
en colonisant les écrans du monde, c’est son existence qu’elle s’inquiète d’assurer. 

La ouJnérabiïifé des marchés étrangers. 

Voici près de dix ans que le président de la M.P.E.A., Eric Johnston, déclarait ; « Nous 
demeurons partisans de la suppression des barrières douanières et de la liberté des marchés 
cinématographiques mondiaux,.. Le cinéma ne deviendra une industrie florissante que si nous 
parvenons à la liberté complète de circulation des films ». Ces paroles, répétées souvent depuis, 


(17) Ce caractère original que possède le film de n'être pas consommé matériellement, donc de pouvoir 
être consommé sans perte de substance, par un nombre illimité de spectateurs, entraîne cette conséquence 
que sa rentabilité est très directement fonction de l'étendue de son marché. Cette particularité explique la 
particulière agressivité du cinéma américain dans sa politique de conquête des marchés. 
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sont l'expression de la doctrine constante de l’industrie américaine du cinéma, A quiconque 
ignorerait que la liberté dont il s'agit est moins celle des échanges que celle de la conquête, 
ces vues pourraient paraître libérales. 

Cette doctrine, il appartient à la M.P.E.A, de la faire triompher. L’importance accrue des 
marchés étrangers, les problèmes économiques et politiques que pose l’exportation du film 
américain ont fait que « la M.P.E.A. peut se comparer à un petit Département d’Etat » (18). Elle 
travaille d’ailleurs la main dans la main avec le vrai Département d’Etat, M. Eric Johnston, son 
président, a ses entrées à la Maison Blanche et est devenu une sorte d'ambassadeur itinérant 
des Etats-Unis, reçu par Staline, Adenauer et maints autres chefs d’Etat des nombreux pays 
qu’il visite régulièrement. L’importance du cinéma dans l’économie nationale explique moins 
le soutien officiel des autorités de Washington que la conscience qu’ont ces dernières du rôle 
idéologique et politique que joue le film américain dans le monde. Le cinéma est rarement 
oublié lors de la signature des grands traités internationaux et le rédacteur du Film Daily 
rappelait récemment que « le programme d’aide à l’étranger des Etats-Unis a valu à l’industrie 
américaine 50 % des recettes sur l'étranger depuis dix ans », Le cinéma suit la diplomatie 
américaine comme autrefois les missionnaires suivaient les conquérants. 

La libération des échanges dans le cadre de l’intégration économique favorise le déve¬ 
loppement des exportations intra-européennes, notamment les exportations de films, tandis 
que la plus grande mobilité des capitaux et des personnes a favorisé la pratique des cofinan¬ 
cements, des coproductions cinématographiques, toutes choses qui menacent à échéance proche 
ou lointaine les positions conservées par le film américain sur les marchés européens. 

L’économie cinématographique américaine se voyait menacée de reposer sur une base de 
plus en plus précaire, aléatoire, du fait que les marchés étrangers, à l’égard desquels sa dépen¬ 
dance s’était accrue dangereusement, tendaient à échapper progressivement à son contrôle. 

11 ^agissait, pour Hollywood, de conjurer cette menace. Mais par quels moyens > Il ne 
faut pas perdre de vue que la production américaine s’est vue contrainte de réduire ses acti¬ 
vités et tourne à moitié de sa capacité ancienne. Le nombre de films oui sortent annuellement 
des studios correspond aux nouvelles possibilités d’amortissement sur le marché américain et 
est insuffisant pour soutenir une politique de conquête^ des marchés étrangers sous la forme 
classique : l’exportation massive. Au demeurant, les barrières protectionnistes des pays d’Europe 
ne permettraient pas d’ouvrir la voie à une exportation massive. 

La solution imaginée pour reprendre en mains le marché européen et tourner l’obstacle 
du protectionnisme consiste à exporter, plutôt que des films, des capitaux à investir dans des 
films à tourner en Europe. L'idée n’était pas neuve. Depuis toujours, l’industrie cinémato¬ 
graphique américaine s’est attachée, par le moyen de participations financières, à renforcer 
son contrôle et à éliminer les concurrences étrangères. Dès 1948-49, après l’échec infligé par 
le cinéma français aux accords Blum-Byrnes, une première tentative de tourner en France des 
coproductions franco-américaines avait ( été amorcée. Elle tourna court à l'époque. Evoquant la 
signification possible de ce ballon d’essai, M, Frogeraîs, vice-président de la Confédération 
Nationale du Cinéma Français écrivait : « On a le droit de se demander si les films que les 
Américains viennent faire chez nous sont bien des coproductions ou si ce ne sont pas plutôt 
des productions étrangères entreprises en France parce que le prix de revient est moins 
élevé. Si cela était, nous assisterions alors à un véritable dumping dont nous serions victimes 
sur tous les marchés, y compris le nôtre ». La perspicacité de cette appréciation était sans 
défaut, sinon celui de s’exprimer au mode conditionnel. 

Le phénomène de la production dêsertrice n’est pas nouveau dans son essence : l’expor¬ 
tation de capital financier par laquelle on peut le définir généralement reste une forme tradi¬ 
tionnelle de la politique de domination des groupes monopolistes d’Hollywood (19), Ce qui 
est nouveau et particularise le phénomène, c’est son ampleur et l’ensemble des circonstances 
concrètes où il a pris naissance et s’est développé. 

Les coûts de production. 

Charlton Heston, le président du syndicat des acteurs d’Hollywood, remarquait : « Il 
n’y a pas de production dêsertrice t mais une production chassée par les coûts de production 
trop élevés. » Et comme pour lui donner raison, le même numéro de Variety rapportait les 
paroles du producteur-réalisateur G. Stevens : à contre-cœur, celui-ci se voyait contraint de 
tourner son prochain film, La vie du Christ , à l’étranger, la comparaison des coûts de pro¬ 
duction ne lui permettant pas d’hésiter. 


(18) Il faut cependant souligner que si l'industrie cinématographique, considérée d'un point de vue 
économique, n'a qu'une importance mineure, le film a par^ contre une influence économique considérable. 
Paraphrasant une phrase ancienne, William H. Hays qui, aprè^ avoir été ministre de son pays, précéda Eric 
Johnston à la tête de l'organisation du cinéma américain, dteâît : « Le pavillon suit le film... », tandis que 
le président Herbert Hoover ^ avait déjà remarqué que « là où le film américain pénètre, nous vendons davan¬ 
tage d'automobiles américaines, plus de casquettes, de phonographes américains », 

(19) Pour^ ne citer qu'un exemple, rappelons le célèbre accord Parafumet de 1926. En contrepartie du 
crédit que lui ouvraient Paramount Famous. Players Lasky et Metro-Goldvi’yn-Mayer, le grand konzern alle¬ 
mand Lf.F.À. (Universum ^Film Àktiengesellschaft] s'engageait à prendre en distribution vingt films des deux 
sociétés américaines et à consacrer 50 % du programme de ses cinémas aux films de fa Métro et de 
Paramount. 
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C’est un fait que le coût de production moyen d’un film a plus que doublé en dix ans 
aux Ctats-Unis, passant d’environ 650 000 dollars en 1949 à 1400 000 dollars en 1959 (20) : 
la généralisation de la couleur, le recours aux procédés stéréoscopiques et panoramiques, les 
hauts salaires payés aux techniciens, les cachets exorbitants payés aux vedettes, l’augmen¬ 
tation des budgets publicitaires, les montants de plus en plus élevés payés pour acquérir les 
droits d’adaptation a.es best-sellers ou des derniers succès de Broadway sont autant de facteurs 
qui ont concouru à faire monter les frais de production. La mise en chantier d’une proportion 
toujours plus grande de superproductions caractérise l’histoire du cinéma américain en ces 
dernières années. 

Le cinéma américain est, en fait, prisonnier de ses hauts budgets. Les grandes compa¬ 
gnies d’Hollywood se sont tant employées à conditionner le public, à répandre le culte de la 



La « production dèsertrice » en marche : John Gavin, Charles Laughton et Stanley Kubrick (Spartacus). 


(20J Cette progression n'a cependant rien d'anormal. Depuis lés débuts de l'industrie cinématographique 
et dans la plupart des pays producteurs, la progression des coûts se fait géométriquement, ceux-ci doublant 
de dix en dix ans environ. Le rythme semble cependant s'accélérer ces dernières années et le coût moyen 
de production aura vraisemblablement dépassé 2 millions de dollars aux Etats-Unis en 1962. 
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vedette et a lui inculquer que la qualité d’un film se mesurait aux millions de dollars qu’il 
avait coûté, elles ont créé un appareil industriel et administratif tellement lourd, qu’elles ne 
peuvent plus, le voudraient-elles, se dégager impunément du carcan de cette fausse grandeur. 

Dans un article qu’il écrivait en 1960 dans le FiJm Bulletin, Bosley Crowther, le critique 
du JVeiü York Times, prophétisait l’abandon d'Hollywood au profit des studios européens pour 
des raisons économiques. Le Film Bulletin ajoutait que cette prophétie avait toutes chances de 
se réaliser si Hollywood ne se préoccupait pas résolument de former de nouveaux talents pour 
se libérer de la charge des salaires exorbitants^ demandées par le petit cercle d’acteurs sur 
lesquels reposait et repose encore le succès des films américains. 

L’espoir était mince. Le problème relativement complexe de la production désertrice n’est 
au demeurant pas réductible à la simple question des coûts de production. 

En 1959, les coûts moyens de production aux Etats-Unis d’un côté, en Europe continentale 
de l’autre, se trouvaient dans un rapport de 5 à 1 environ. Le déséquilibre ^sans doute est 
flagrant, mais n’était pas nouveau. De tout temps, le3 coûts de production américains ont lar¬ 
gement dépassé ceux qui étaient atteints en Europe, si bien que des comparaisons de ce 
genre ne sont pas significatives dans le problème qui nous occupe. 

On ne peut normalement parler d’équilibre des coûts ou plutôt de rentabilité de la pro¬ 
duction, qu’en établissant, à l’intérieur d un même marché, une comparaison entre le volume 
global de la production d’une part, le montant total des recettes de l’autre, 

A cet égard, le marché international du film américain permettait, par son étendue, d’amor¬ 
tir les hauts budgets d'Hollywood, du moins avant que la crise ne survienne. 

Mais en dix ans, tandis que le marché intérieur s'amenuisait les coûts de production ne 
cessèrent de monter, san3 que l’augmentation concomitante du prix des places puisse com¬ 
penser les conséquences financières de cette double évolution. Dans une première étape, la 
contradiction ainsi créée fut partiellement résolue par une réduction accentuée du nombre de 
films produits et, à une étape ultérieure, par le tournage de films à l’étranger, ce qui -per¬ 
mettait tout à la fois de remédier au déficit de la production d’Hollywood et de travailler dans 
des conditions plus économiques. 

En ce sens, la production désertrice contribua à abaisser le coût moyen de production, en 
général, si bien que l’on est fondé à dire que les coproductions américaines s’apparentent aux 
pratiques de dumping. 


IV. — L’INTERNATIONALISATION DU CINEMA 

En cinq ans, de 1956 à 1961, l’industrie cinématographique européenne a perdu 473 mil¬ 
lions de spectateurs. Des voix autorisées, que plus personne ne songe à taxer de pessimisme, 
disent l’imminence d’une crise grave. En fait, cette crise est déjà une réalité en Allemagne, 
elle se manifeste en France par des symptômes annonciateurs et le z miracle italien » pour¬ 
rait bien apparaître demain n’avoir été que l’illusion la plus obstinée de la prospérité. 

Sans vouloir jouer les prophètes, on peut soutenir que le prévisible développement de la 
télévision et subsidiairement de la motorisation est de nature à porter la perte actuelle au-delà 
du milliard de spectateurs avant la fin de la décade en cours. Dans une pareille éventualité, 
la crise tournerait à la catastrophe, 

La situation s’aggrave de ce que l'exploitation continue à être écrasée sous le poids d’une 
fiscalité d’exception, que plus rien ne justifie, et de ce que la production doit faire face aux 
périls qui résultent pour elle de l’application du Traité de Rome. Nous pensons moins ici aux 
dispositions de ce traité qui visent à î abrogation progressive des contingents et des quotas 
cinématographiques qu’à ses articles 92 et suivants qui impliquent la disparition des aides éta¬ 
tiques. Les productions . cinématographiques française et italienne seraient irrévocablement 
condamnées à la faillite, si ces subventions, qui assurent pour une large part leur équilibre 
financier, venaient à être abrogées sans compensation. 

Cette rapide esquisse des difficultés qui assaillent ou menacent l’industrie cinématogra¬ 
phique européenne montre à tout le moins sa vulnérabilité. 

C'est sur la toile de fond de cette crise menaçante qu’il faut situer les positions prises 
par les investissements américains. Lea sociétés cinématographiques américaines sont désormais 
en mesure de conduire leur offensive commerciale de l’intérieur meme du marché européen. 
Le capital américain, une fois introduit dans les rouages cîu financement cinématographique, va 
pouvoir s’insinuer progressivement au cœur des entreprises européennes. Le mot « investir » 
prend ici sa pleine signification. 

A M, Rackin. chef de production de Paramount, qui déclare avec satisfaction : « Une 
production de D. de Laurentiis, c’est une équipe d’Hollywood en extérieurs à Rome », M. Mike 
rrankovitch, vîce-piêsident de Columbia répond en éeno : a Si les Italiens veulent des films 
italiens, nous leur en donnerons », 
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Aux superproductions internationales tournées à moindres frais en Europe, aux coproduc¬ 
tions destinées au marché américain et tournées directement en anglais viennent s'ajouter les 
coproductions qui doivent garder, pour des raisons commerciales bien précises, le goût du 
terroir européen. Commentant le slogan lancé par IVL M. Frankovitch ; a Si les Italiens veulent 
des films italiens, nous leur en donnerons », le journal Variety remarquait qu'il mettait en 
relief une nouvelle tendance ; la participation de sociétés américaines à des Films européens 
destinés aux marchés européens. Cette tendance, ajoutait Variety , devait être comprise comme 
la conséquence de la réduction du temps d’occupation des écrans européens par le film améri¬ 
cain, On ne peut dire plus clairement que la production désertrice est bien un procédé de 
conquête des marchés européens. 

L' « internationalisation du cinéma », dans la conjoncture actuelle, pourrait bien signifier 
la prise en charge par le capital américain d'une fraction, toujours croissante de îa production 
cinématographique européenne. 


Jean-Claude BATZ. 


DERNIÈRE MTNUTE 


D ; n. c . p.- 


Hollywood , — En ce début de 1964, où le cinéma européen traverse les crises les plus 
graves, Hollywood éclate de santé. Certes t les thermomètres utilisés pour prendre la tempé¬ 
rature du cinéma américain varient autant que ceux qui les emploient ; les pessimistes conti¬ 
nuent de parler du Hollywood k mourant x>, ou te définitivement dépassé » par l’Europe nou¬ 
velle, tandis que les « Madison Avenue boys » se vantent d'un avenir déjà assuré. 

Bien sut, une grande partie des activités actuelles sont consacrées à la télévision, mais la 
production de « grands films » s’est accrue de 12 fa, en 1963, par rapport à l’année précé¬ 
dente. Vingt-quatre films sont en cours de tournage ici, et un autre juste de l’autre côté de la 
frontière mexicaine (77ie Night of the /guano, de John Huston), Outre-mer, dix-sept produc¬ 
tions américaines sont en cours de tournage, 

A Universal, M.C.A. construit pour 20 millions de dollars de nouveaux studios et de 
buildings administratifs, et les premiers laboratoires construits à Hollywood depuis trente uns 
sont en chantier. Les studios Warner et M.G.M. débordent d’activité... Paramount n’a plus 
d’espace libre sur ses plateaux pour les producteurs indépendants, Universal doit louer des 
plateaux chez Fox, et les plans de construction des studios M.G.M.-Columbia-Fox (à Malibu) 
avancent. 

Au mois de novembre, la montée en flèche des activités chez Warner et M.G.M, a éliminé 
un bon ouart du chômage. Le syndicat des acteurs (Screen Actors Guild) a pu annoncer que 
ses membres gagnaient désormais $ 75 OÜO 000 par an ($ 50 millions à la TV et $ 25 mil¬ 
lions au cinéma) contre $ 35 000 000 pendant l’années-record 1948. Plusieurs studios ont pu, 
enfin, payer des dividendes à leurs actionnaires. 

La production 1963 atteint, <t plus de 200 films », et Otto Preminger put déclarer à la sortie 
new-yorkaise du Cardinal, que Hollywood continue à produire plus de films exploitables sur 
le marché mondial que ritalie, la France, l'Angleterre et le Japon réunis. Et d’ajouter : c des 
plus de 200 films produits en Italie chaque année, moins de 10 '% sont exportables. » 

Pour la première fois depuis quinze ans, Hollywood regarde l’avenir avec optimisme, 

Axel MADSEN, 
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Box-Office 


Une des traditions de T hebdomadaire américain du spectacle « Variety » est de publier, 
chaque année, la liste des « meilleures recettes de tous les temps », chaque fois remise à 
jour. Nous avons pensé que cette liste {version 1962) offrirait autant d’enseignements que de 
surprises au lecteur des Cahiers . On y verra, bien sûr, le meilleur côtoyer le pire ; mais que 
quelques-uns de nos auteurs — et de nos films — préférés sont aussi, bien souvent, ceux du 
public américain, Hawks, Hitchcock, Ford, Cuhor, Minnelli, Vidor, Preminger, Mankiewicz 
ou McCarey se classent fort honorablement à ce box-office de l'éternité dorée. Voilà qui n’est 
pas pour nous choquer : tant mieux sr, quelquefois, le commerce s’accorde à l'art. Les raisons 
du a spectacle » sont aussi les raisons d'être du cinéma. 

On remarquera aussi que la plupart de ces films sont récents ; les dix dernières années, 
à peu près, 'Les dévaluations du dollar ne sont sans doute pas pour rien dans la disparition 
des succès de la grande époque hollywoodienne. 

Les chiffres de cette liste se limitent a u marché norà-amêncam ; U.S.A. et Canada. Il 
est à noter également qu'à mesure de leurs rééditions, certains films accroissent régulièrement 
leurs revenus : c’est le cas pour Aidant en emporte le peut, six fois réédite depuis sa sortie 
initiale, « Variety » a écarté de sa liste les grands succès de Griffith, dont Naissance d'une 
Notion, prétextant l'impossibilité de calculer exactement son chiffre de recettes. 11 est cepen¬ 
dant estimé à la somme record de $ 50 000 000 1 Comme dit « Variety » : « Si cela était, 
Griffith et non Selznîck remporterait la palme du superbîockbusier n° i au box-office ». Juste 
retour des cîioses... 


1. Gone Wiih the Wind (Selznick-FIeming, MGM-1939). 

2. Bèn Hur (Wyler, MGM-1959). 

3. The Ten Commandments (DeMille. Paramount-1957). 

4. A round the World in 80 Days (Todd AO-Anderson, UA-1957) 

3. West Side Story (Mîrisch-Wise, 7 Arts-UA-1961) . 

6. The Robe (Ross-Koster, Fox-1953). 

7. South Pacific (Magna-Logan, Fox-1958). 

, 8. The Bridge On the River Kwai (Spiegel-Lean, Columbia-J958) 

9. Sparlacus (Bryna-Kubrick, Universal-1961) . 

10. The Greatcst Shoto On Earth (DeMille, Para-1952). 

11. Gnns of Navarone (Foreman-Lee Thompson, Columbia-1961 ).. 

12. This Is Cinerama (Cinerama-1952) .. 

13. From Here to Etemity (Wald-Zinnemann,' Columbia-1952). ... 

14. Giant (Ginsberg-Stevens, Wamer-1956) ... 

15. Whiie Chrislmas (Dolan-Berlin- Curtiz, Para-1954). 

16. Samson and Delilah (DeMille, Para-1950). 

17. El Cid (Bronston-Mann, A.A.-1962). 

18. Duel in the Sun (Selznick-Vidor, SRO-1947).. 

19. The Best Years of Our Lioes (Goldwyn-Wyler, RKO-1947).. 

20. Peyion Place (Waid-Robson, Fox-1958). 

21. Quo Vadis (LeRoy, MGM-1952). 

22. Sayonara (Goelz-Logan, Warner-1958) . 

23. Snou; White (Disney, RK.O-1937). 

24. Cinerama Holiday (Cinerama-1955). 

25. Shaggy Dog (Disney-Barton, BV-1959). 

26. Operation Petlicoat (Granart-Edwards, Universal-1959). 

27. The A partaient (Mirisch-Wilder, UA-Ï960). 

28. The Parent Trop (Disney-Swift, BV-1961). 


| 41200000 
38000 000 
34 200 000 
22 000 000 
19000000 
17500000 
16 300000 
15 000 000 
14 000 000 
12800 000 
12 500 000 
12 500 000 
12 200 000 
12 000 000 
12 000 000 

I ! 500 000 

II 500000 
Il 300 000 
11 300 000 
11 000 000 
10 500 000 
10 500000 
10 300 000 
10 000 000 

9600 000 
9 500 000 
9300 000 
9 300 000 
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James Dean, Julie Harris, Elia Kazan (fort of Eden), 


29. Seüen Wonders of ihe World (Cînerama-1956).\ , . $ 9 300 000 

30. The A bsent-Minded Professer (Disney-Stevenson, BV-1961).. 9000000 

31. Psycho (Hitchcock, Para-1960). 9000000 

32. Auniic Marne (DaCosta, Warner-1959). 9 000 000 

33. Exodus (Preminger, UÀ-1960). 8 700 000 

34. The Caine Mutiny (Kramer-Dmytryk, Columbia-1954). 8 700000 

35. The King and f (Adler-W. Lang, Fox-1956). 8 500 000 

36. Mr. Robert (Hayward-LeRoy, Warner-1956).■. 8 500 000 

37. This ïs ihe Army (Curtiz, Warner-1943). 8 500 000 

38. Lover Corne Bock (Schapiro-Melcher-Del. Mann, Universal-62) 8 500 000 

39. That Touch of Mink (Schapiro-Melcher-Del. Mann, Universal- 

1962) ... 8 500 000 

40. Guys and Dolls (Goldwyn-Mankiewicz, MGM-1956). 8 000 000 

41. King of Kings (Bronston-Ray, MGM-1961).. 8000 000 

42. Baille Cry (Walsh, Warner-1955).. ... 8000 000 

43. Bells of Si. Mary* s (McCarey, RKO-1948). 8000 000 

44. Shane (Stevens, Para-1953). 8 000 000 

45. The foison Siory (Levin, Columbia-1947) . 8 000 000 

46. The Lady and ihe Tramp (Disney, BV-1955). 8 000 000 

47. 20 000 Leagues Under the Seas (Disney-Fleischer, BV-1955).. 8 000000 

48. Swiss Family Robinson (Disney-Annakin, BV-1960). 7 900 000 

49. Cat On a Hot Tin Roof (Avon-Brooks, MGM-1958). 7 900 000 

50. Pinocchio (Disney, RKO-BV-1940) . 7 900 000 

51. Some Like U Hoi (Mirisch-Wilder, UA-1959) . 7 725 000 

52. PïJ/ou) TüIJç (Arwin-M. Gordon, Universal-1959) . 7 500000 

53. Cerne September (Arthur-Mulligan, Universal-1960). ... *. 7 500000 

54. Trapeze (HHL-Reed, UA-1956) . 7 500 000 

55. The World of Suzie Wong (Stark-Quine, Para-1961). 7 300 000 

56. Hgu) (o Marry a Mifîîonaire (Negulesco, iFox-1953). 7 300 000 

57. No Time Fer Sergeanis (LeRoy, Warner-1958). 7 200000 

58. Peier Pan (Disney, RKO-BV-1953). 7 200 000 

59. Alamo (Batjac-Wayne, UA-1960). 7 200 000 
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60, Not As a Siranger (Kramer, UA-1955).. $ 7 100000 

6t. David and Bathsheba (King, Fox-1952). 7 100 000 

62. For Whom thc Bdl Tolls (Wood, Para-1943). 7 100 000 

63. OkUhoma (Zinnemann, Magna-1957) .. 7 100 000 

64. Hatari (Hawks, Para-(962). 7 000 000 

65. Gigi (Minnelü, MGM-1957) .. 6 750 000 

66. Cinderella (Disney, RKO-BV-1950) .. . • >. .. 6 600000 

67. Search For Paradise (Cinerama-1953). 6500000 

68. High Society (Walters, MGM-1956). 6 500 000 

69. FU Cry Tomorrou) (Dan. Mann. MGM-1956). 6 500 000 

70. Couniry Girl (Perlberg-Seaton, Para-1955). 6500 000 

71. Going My Way (McCarey, Para-1944). 6 500000 

72. Snontis of Kilimanjaro (King, Fox-1952). 6 500 000 

73. Imitation of Life (Hunter-Sirk, Universal- (959). ^ 6 500 000 

74. Suddenly Last Summer (Spiegel-Mankiewicz, Columbia-1960). . 6 375 000 

75. 101 Dalmatians (Disney, BV-1961). 6 375 000 

76. Nuns Story (Zinnemann, Warner-(959). 6 300 000 

77. Picnic (Logan, Columbia-1956) .. 6 300000 

78. OU Yeller (Disney-Stevenson, BV-1958). 6 250 000 

79. War and Peace (De Laurentiis-K. Vidor, Para-1956). 6 250000 

80. The Vifyngs (Bryna-Fleischer, UA-I958)... 6 100 000 

81. Welcome Étranger (Para-1957). 6 100 000 

82. La dolce oita (Fellini, 1961). 6 000 000 

83. North By Northwest (Hitchcock, MGM-1959). 6 000 000 

84. Raintree County (Dmytryk, MGM-1958). 6000 000 

85. Hans Christian Andersen (Goldwyn-Ch. Victor, RKO-1953), . . . 6 000000 

86. To Hell and Bac\ (Rosenberg-Hibbs, Universal-1955). 6 000 000 

87. The High and the Mighty (Wellman, Warner-1954). 6 000 000 

88. ïvanhoe (TWpe, MGM-1952) . 6 000 000 

89. The Sea Chase (Farrow, Warner-1955). ..6 000 000 

90. Sergeant York (Hawks, Warner-1941). 6 000 000 

91. Seuerc Yeer lich (Wilder, Fox-1955). 6 000 000 

92. A Star Is Bom (Cukor, Warner-1955).«. 6 000 000 

93. Strategie Air Command (Briskin-Mann, Para-1955). 6 000 000 

94. Tall Men (Walsh, Fox-1955).. 6 000 000 

95. Life With Father (Curtiz, Warner-1947). 6000000 

96. Elue Skies (Heisler, Para-] 946). 5 700 000 

97. 7 Brides Far 7 Brothers (Donen, MGM-1954). 5600000 

98. Teahouse of lhe August Moon (Dan. Mann, MGM-1957)-... 5 600 000 

99. Bon Voyage (Disney-Neilson, RKO-I962).. 5 500 000 

100. Splendor in the Grass (Kazan, Warner-1961). 5 500 000 

Et, parmi les suivants : 

103. Anatomy of a Murder (Preminger, Columbia-1959). 5 500 000 

104. Sclomon and Sheba (Vidor, UA-1960). 5 500 000 

106. The Big Parade (Vîdor, MGM-I926). 5 500000 

110. Rear Window (Hitchcock, Para-1954). 5 300 000 

111. Blackboard Jungle (Brooks, MGM-1955)... 5 250000 

112. Unccnquered (DeMille, Para-(947). 5 250000 

114. Elmer Ganfry (Brooks, UA-1960). 5 200 000 

115. Rio Bravo (Hawks, Warner-1959). 5 200 000 

119. Meet Me in St. Louis (Minnelli, MGM- (944). .■ • 5 200000 

123. Gentlemen Prefer Blondes (Hawks, Fox-1953).. 5 100 000 

125. Foreüer Amber (Zanuck-Premînger, Fox-1947). 5 050 000 

148, Speübound (Selznick-Hitchcock, UA-I946). 4 975 000 

152. The Searchers (Argosy-Ford, Warner-1956).**. 4 800 000 
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Shïrtey McrcLaine (Two For thc See-StfA',). 


153. Natoriaus (Hitchcock, RKO-1946). $ 4 800 000 

155. A Streetcar Named Desire {Kazan, Warner-1951). 4 750 000 

173. Rebel Wiihout a Cause (Ray. Warner-1956). 4 500 000 

177. To Catch a Thief (Hitchcock, Para-1955). 4 500 000 

193. Written On ihe Wind (Zugsmith-S:rk, Universal'!957). 4 400 000 

196. Man VFitfï Go/Jerr ^4rm (Preminger, UA-I956). 4 350 000 

198. Red River (Hawks, UA-1948). 4 350 000 

204. Some Came Running (Minnelli, MGM-1959). 4 300 000 

216. Parrish (Daves, Warner-1961)... 4 200 000 

233. 1 Was a Male War Bride (Hawks, Fox-1949). .... 4 î00 000 

238. Deep in My Heart (Donen, MGM-Î955). .... 4 100 000 

245. An American in Paris (Minnelli, MGM-1951). 4 000 000 

254. The Long, Long Trader (Minnelli, MGÎM-1954). 4 000 000 

256. 77îe Moon Is Blue (Preminger, UA-1953). 4000 000 

258. Reap the Wild Wind (DeMille, Para-1942). 4000 000 

260. Sands of Iwo Jima (Dwan, Republic-1949). 4 000 000 

264. Ziegjeid Foîlies (Minnelli, MGM-1946). 4 000 000 


























MEILLEURES RECETTES DE 1962 : 


1. West Side Story (Mirisch-Wise, U A). $ 19 000 000 

2. Spartacus (Bryna-Kubrick, Universal). 14 000 000 

3. El Cid (Bronston-Mann, AA)-;... 11500 000 

4. Lover Corne Bac\ (Shapiro-Melcher-Del. -Mann, Universal),. 8 500 000 

5. Thaï Touch oj Mink. (Shapiro-Melcher-Del. Mann, Universal) 8500 000 

6. King oj Kings {Bronston-Ray, MGM). 8000 000 

7. The Music Man (DaCosta, Warner)... 8 000 000 

8. Haiari ! (Hawks, Paramount). 7 000000 

9. Bon Voyage (Disney-Neilson, BV). 5 500 000 

10. Flower Drum Song (Hunier-Koster, Universal). 5 000 000 

11. judgment ai Nuremberg (Kramer, U A). 5 000 000 

12. What Ever Happened io Baby Jane (Aldrich, Warner).. . 5 000 000 

13. The Jnferns (Cohn-Swift, Columbia). 5 000 000 

14. Babes in Toyland (Disney, BV). 4 700 000 

15. Lolita (Harris-Kubrick, MGM). 4 700 000 

16. Sergéants Three (Essex-Sturges, UA).,. 4 500 000 

17. Mr . Hobbs Ta^es a Vacation (Wald-Koster, Fox). 4 100 000 

18. Mcon Pilot (Disney, BV). 4 000 000 

19. The Chapman Report (Zanuck-Cukor, Warner).... 3 600 000 

20. G/r/s, Girls , Girls (Wallis-Taurog, Para).. 3 500 000 

21. SpJendor in the Grass (Kazan, Warner). 3 500 000 

22. State Fair (Ferrer, Fox).. 3 400 000 

23. Boys Night Oui (Ransohoff-M. Gordon, MGM). 3 300 000 

24. The Manchurian Candidate (Essex-Àxelrod-Frankenbeimer, U A) 3 200 000 

25. Liberty Valance (Ford, Para).. 3 100 000 

26. Bird Man oj Alcatraz (Hechl-Lancaster-lFrankenheimer, UA). . 3 000 000 

27. Walk On the Wîld Side (Feldman-D'mytryk, Columbia). 3 000 000 

28. La Cicciara (Ponli-De Sica, Embassy). 3 000 000 

29. Folîou) Thaï Dream (Mirisch-Douglas, UA). 2 800 000 

30. The Counierjeît Traitor (Perl ber g-Seaton, Para). 2 700 000 

31. Sweet Bird oj Youth (Berman-Brooks, MGM)... 2 700 000 

32. The Noiorious Landlady (Kohlmar-Quine, Columbia) . 2 650 000 

33. Road to Hong Kong (Panama-Frank, UA). 2 600 000 

34. Susan Stade (Oaves, Warner). 2 500 000 

35. Kid Galahad (Mirisch-Karison, UA). 2 500 000 

36. PockztJtil oj Miracles (Capra, UA). 2500 000 

37. One, Two, Three (Mirîsch-Wilder, UA). . . .. 2500 000 

38. A Majority oj One (LeRoy, Warner)... 2 500 000 

39. The Spiral Road (Muïiigan, Universal).. 2 300 000 

40. // a Man Znsmers (Levin, Universal). 2 300 000 


El, parmi les suivants : 

42. The Miracle Worker (Coe-Penn, UA). .. .. . 2 000 000 

43. The Four Horsemen oj the Apocalypse (Minnelü, MGM). ... 2 000 000 

44. Zdiuse and Consent (Preminger, Columbia). 2 000 000 

50. MerrilLs Marauders (Sperling-Fuüer, Warner). I 500000 

52. Satan Never Sleeps (McCarey, Fox). 1 400 000 

59. TtOo Wee\s in Another Toivn (Houseman-Minnelli, MGM).. 1 300 000 
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Dkectote Cjuilà 



, ûv 


meUca, Une. 


La Directors Guild of America (association des metteurs en scène américains) se 
définit exactement par ce qu'implique son nom. Nous avons, approximativement, 
2200 membres aux Etats-Unis proprement dits. Ces membres relèvent des catégories sui¬ 
vantes : réalisateurs {, directors) t assistants-réalisateurs {assistant directors\ seconds 
assistants-réalisateurs, réalisateurs associés {associate directors, télévision), régisseurs de 
plateau {stage managers ? télévision), assistants de production (program assistants r télé¬ 
vision) et régisseurs {unit managers). 

Notre bureau central est à Hollywood, où nous avons bâti un grand immeuble, 
renfermant toutes les installations nécessaires à nos travaux, y compris la< meilleure salle 
de cinéma du monde. Cette salle est équipée pour projeter tous les types et tous les formats 
possibles de films dans des conditions parfaites, Nous possédons l’équipement le plus 
moderne et avons installé les dernières innovations, dès leur apparition. Nous projetons 
gratuitement à nos membres les films qui viennent d’être terminés, lorsqu’ils expriment 
le désir de les voir. Ce cinéma offre aussi des possibilités aux membres de notre corpo¬ 
ration (qui peuvent le louer pour des previews, etc.), mais il n’est jamais loué qu’à des 
groupes faisant partie du cinéma ou de lai télévision. 

Nous négocions les contrats minimum et les conditions de travail pour toutes les 
catégories qui sont de notre ressort — dans le cinéma et la télévision, tant sur le plan 
industriel que commercial. JLe syndicat est le chien de garde qui surveille ces contrats et 
poursuit toute violation. Un organisme de coopération, aussi bien que d’arbitrage, règle 
nos rapports avec ceux qui détiennent les contrats. 

Chaque membre a le droit de bénéficier d’une excellente police d’assurance accidents 
et maladies, aussi bien que d’une assurance sur la vie avec prime mortuaire de 10 000 $. 
Nous avons négocié un fonds de retraite pour tous nos membres : quand ils atteignent 
l’âge de là retraite, ils reçoivent une mensualité substantielle. Nous sommes d’une vigi¬ 
lance constante en ce qui concerne le bien-être de nos membres, qu’il s’agisse de protéger 
et d’aider leurs ambitions créatrices, ou de veiller à leurs conditions de travail. 

Nous avons un grand bureau à New York et nous préparons à en ouvrir un à 
Chicago. Nous avons des attachés à Hollywood, New York, Chicago, Detroit, Boston, Cle- 
veland, Washington, Philadelphie et San Francisco. Nous avons acheté un grand terrain, 
en face de notre immeuble, à Hollywood, et nous y bâtirons un immeuble de 18 étages 
avec un autre cinéma, d’autres salles de projection, bureaux, etc., destinés à être loués 
aux artistes. 

Nous avons un Dîner d’honneur annuel, en Caïthrnie et à New York. C’est au cours 
de cette cérémonie que nous couronnons les mérites de la réalisation la plus accomplie 
de l’année, au cinéma et à la télévision. 11 est à remarquer que les membres de l’Academy 
of Motion Pictnre Arts and Sciences ont toujours sanctionné, clans l’attribution de leur 
prix de réalisation, le choix de la D G A. Un metteur en scène n’a pas à être membre 
de la DGA pour être désigné ou pour gagner. Plusieurs des vainqueurs n’appartenaient 
pas à la Guild. 

Nous sommes une association professionnelle et n’avons d’affiliation avec aucun 
autre syndicat, groupe ou association de travailleurs. Le travail de notre association est 
supervisé par le National Board, le président et les membres d« bureau, qui sont élus 
par tous nos membres au cours dun congrès. Ces fonctions sont honoraires et non rétri¬ 
buées. Chaque membre a voix au chapitre dans les occasions importantes. 

L’association est toujours prête à mettre ses services à la disposition de chacun de 
ses membres, quel que soit le problème qui l’inquiète dans le cadre de son travail. Nous 
avons à notre disposition un corps important d’employés rétribués et de conseillers 
juridiques. 

Nous sommes fiers de la DGA et des services quelle rend à chacun de ses membres. 
Nous sommes fiers de l’intégrité et de la force que nous représentons dans tous les 
domaines du cinéma et de la télévision. 


George S1DNEY, 

Président de la Directors Guild of America. 
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Musée secret 


Cette liste rend compte de quelques-uns des films américains inédits pour une raison ou 
l’autre, en France. On verra que les chefs-d’œuvre ne sont pas épargnés par cet ostracisme. 
Commerce ou censure n ont pas à aller contre la c culture s, fût-ce au cinéma. Nous souhaitons 
que cette triste liste ne soit pas seulement un document, mais un programme ; à bon en¬ 
tendeur... 







ALDRICH 

Il ne semble pas qu'il faille regretter 
n‘avoir pas vu The Big Leagtier, simple his¬ 
toire de base-bail avec Edward G. Robinson. 


incroyable manichéisme a longtemps écartées 
de nos écrans. Qui» d’autre part, sortira The 
Intrader, film antiraciste au sujet brûlant et 
passionnant, et promis à une carrière commer¬ 
ciale plus qu’honorable } 


BARTLETT 

De notre correspondant londonien : k Si 
Lonesome Traiï ne présente qu’un intérêt 
limité {un bon clïmax final, et la curieuse 
manie qu’a le héros de ne se servir que d’un 
arc, y sont les seuls éléments curieux), The 
Silüer Star est un petit chef-d’œuvre. Person¬ 
nellement, j’y pris six pages de notes, autant 
qu’à un Fuli er, Quant à / Lived Be/ore, c’est 
un étrange drame, dans lequel Jack Mahone}' 
se prend pour la réincarnation de Lincoln. 
Nous retrouvons Jock Màhoney dans S/tm 
Carter, où il interprète le rôle d’un acteur de 
westerns de série a Z », qui ae fait toujours 
doubler pour les scènes de violence. Sujet 
paradoxal quand on sait que Mahonev ut 
l’un des meilleurs stunt-men américains. » 


BERKELEY (Busby) 

Cinderella Jones, sur lequel nous n’avons 
aucun renseignement. 

BOETTICHER 

j4ssigned to Danger, petit policier fauché, 
se termine de la même manière que Buchanan 
Rides Atone : voilà pour la petite histoire. 
Boetticher, lui, déteste tous les films qu’il 
réalisa sous le nom d'Oscar Boetticher Jr. Ne 
soyons pas plus royalistes que le Roi, Guère 

P lus prometteur, Brortco Buster semble être 
un des moins bons films de la période 
Universal. Par contre, il est scandaleux que 
'y' Comanche Station, Decision at Sandown, The 
' yyi Tail T, Ride Lonesome, Quatre westerns 
{ *"* (tous Columbia et avec Randolph Scott) ne 

soient jamais sortis à Paris. Les deux derniers, 
surtout, sont de grandes réussites, à l’apo- 

g ée de cette esthétique du ï>oker sur laquelle 
oetticher a fondé sa thématique. 


BROOKS 

Flame and the Flash et The Caiered Affair 
ont, tous deux, des défenseurs fanatiques qui 
prônent avec ardeur l’érotisme lyrique du pre¬ 
mier et la subtilité dramatique du second 
(scénario : Paddv Chayefsky). Que faut-il 
faire au Lion de la Métro pour «qu’il distribue 
ces deux œuvres peu connues d’un très grand 
cinéaste ? (Lui tirer la queue 7) 


CUKOR 

Personne ne déplorera la non-distribution 
de Winged Victory et de Her Cardboard 
Lover. Par contre, The Actress aurait dû 
sortir, certains de ses défenseurs allant jus¬ 
qu’à affirmer qu’il s’agit d’un des meilleurs 
Cukor. 


DONEN 

De notre correspondant grec ; « Love l s 
Beiier Than Euer est une charmante comédie, 
extrêmement amusante, bien supérieure aux 
derniers films de Donen. » Autre scandale : 
Damn Yankees est resté inédit en France. 
Cette ébouriffante fantaisie démonologique, 
aussi riche musicalement que The Pajama 
Game, nous conduit, entre deux éclats de rire, 
par une démarche qu’affectionne particulière¬ 
ment Donen, vers l’un de ces moments graves, 
émouvants (en ^ l’occurrence un étourdissant 
ballet baudelairien), dont le « musical » n’a 
pas tellement été prodigue. 


DWAN 

Metteur en scène maudit par excellence, sa 
dernière, période, la meilleure, reste très mal 
connue. N’ont jamais été distribués : Pearl oj 
the Sotrth Pacific , admirable poème rous- 
seauiste, Riuer’s Edge, The Restîess Breed 
que d'aucuns tiennent pour son chef-d’œuvre), 
Angel in Exile, très celle parabole morale, 
Enchanted Island, adaptation de ce Taipi » de 
Melville, Most Dangerous Man Alive, l'un des 
plus originaux films de science-fiction (et l’un 
des meilleurs) jamais tournés. Nous passerons 
plus rapidement sur la période précédente (plus 
de 16 films) que nous ne verrons sans doute 
jamais, et qui semble moins passionnante, 
mais tout Dwan nous passionne. 


FORD 

On comprend, tristement, que What Price 
Glory^ ne soit jamais sorti, la fibre nationaliste 
des Français n’aimant pas être chatouillée à 
rebrousse-poil. 


FULLER 


CORMAN 

Nous n’avons rien perdu en ne voyant pas 
/ Mohster, ni Oi^krhoma Woman, ni la plu¬ 
part des science-fictions. Par contre, nous 
attendons avec impatience la sortie, prochaine 
dit-on, des adaptations d’Edgar Poe, qu’un 


Qu’on ne distribue pas China Gâte, pour 
des raisons politiques, passe encore ; mais 
pourquoi ne nous avoir jamais montré Par k 
Ko tu, le film préféré de son auteur 7 Signalons 
de même The Baron of Arizona, au scénario 
très excitant, Crimson Kimono , et Forty Guns, 
western inégal, maïs stupéfiant... 
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Allan Divan : Àlosf Dange'ouî Man Aïïve (Ron RandefF, EJaine Stewart). 


HAWKS 

Pourquoi avoir coupé d'O. Henry's Pu?? 
House le sketch de Hawks, qui n'est pas 
génial en soi, mais le paraît par rapport au 
reste ? La réponse se trouve quelque part» 
dans le cerveau avisé d'un dirigeant Fox. 

HE1SLER 

Tous sont, certainement, à voir : The Star , 
Island of Désiré^ et surtout Storrn iVaming 
(où, sur un océnario de Richard Brooks, 
Heisïer s'en prenait au Ku-Kîux-Klan) et HîU 
1er, avec Richard Basehart dans le rôle prin¬ 
cipal, 

KARkSON (Phil) 

Bien entendu, c’est son meilleur film que 
l'on n'a pas distribué : Phoenix City Sforp, 


excellent scénario de Daniel Maimvaring, fut 
en effet interdit par la censure : jugé trop 
violent pour le spectateur français. 

KUBRïCK 

Les Sentiers de la gloire sont toujours inter¬ 
dits : <£ A l'Ouest, rien de nouveau». 

LANG 

11 plane sur l’admirable Honse By the RîOer 
un mystère aussi insoluble qu’inquiétant. Pour 
quelle raison la Republic Picture se refusa- 
t-elle à sortir cette oeuvre en France ? 

LERNER 

Man Crazy> City o/ Fear, Studs Lonigan 
(voir notice). 






LOSEY 

On attend toujours la sortie de The Boy 
With Green Hair et de The Bîg deux 

oeuvres qui pourraient faire, sur le nom du 
réalisateur, une carrière Honorable, d’autant 
que leurs sujets présentent un intérêt certain, 
•v- v A quand, en tout cas, TTie Damned ? 


McCARÉY 

My Son John : refusé poux cause d'anti¬ 
communisme. 


McDOUGALL (Ranald) 

The Subterraneans {Les Rats de cave, ou 
Pull My Daisy revu par un disciple de Min- 
nellfy est un film^ très attachant, très beau 
plastiquement, qui malmenait plutôt Jack 
Kerouac ; mais, parmi les traîtres, se trouvent 
Joseph Ruttenberg et Arthur Freed, tous deux 
très en forme, et ceci compense cela. De plus, 
Leslie Caron y est sublime. 

MANKIEWICZ 

Si Fscohe (film «anglais») divise les suf¬ 
frages, The Late George Apley est l'un_ des 
meilleurs filins de son auteur. A vérifier. 


MANN (Anthony) 

Un seul de ses films inédits nous intéresse 
hJ h vraiment : The Tall Target , sujet, t hélas, très 
\ actuel, puisqu'il s'agit d’une tentative d'assas¬ 
sinat contre Lincoln, que Mann disséquait 
avec brio. 


Carmen Jones, Centennicrl Sommer et In the 
Meantime Darîmg restent aussi mystérieux 
qu’invisibles. 

SANDERS (Denis) 

De notre correspondant luxembourgeois : 
sû « War Hnnt est un très curieux film de guerre 
au sujet audacieux. C’est aussi le portrait fas¬ 
cinant d’un tueur obsédé, » Nous reste aussi 
à voir ; Crime and Punishment U.S.A. 
(d'après Dostoïevsky, comme on s’en doutait). 

S1E0EL 

/■ Espérons voir un jour Invasion of the Body 
( Snatchers, dont les spécialistes de la science- 
fiction disent monts et merveilles. 

SIRK 

On nous a surtout caché les comédies, par- 
^ fois musicales, que cet auteur réalisa à la Uni- 
r versai ; H as Anybody Seen My G a}, Meet Me 
ai the Pair, Ta^e Me fo Town, Manquent 
aussi à l’appel un certain nombre de mélo¬ 
drames ; ÂU l Desire, Theres Alvjays To- 
morrow, Hitler s Madman . 

STAHL (fohn M.) 

The Wells of Jéricho, dont nous ne savons 
rien, sinon que Stahl est, pour la critique 
ne^v-yorlcaisô, un très grand cinéaste. 

TASHLïN 

The First Time (il est vrai, plus ou moins 
renié par son auteur). 


MINNELLI 

Si l'on en croit Robert Parrish, The CJoc\ 
est un film génial. 


OSWALD 

A Kiss Before Dying et Fury at Showdown 
sont ses deux inédits les plus intéressants, 
commercialement et artistiquement. 


POLONSKI (Abraham) 

Très coté par les critiques anglo-saxons, 
Force of Eviï ne traversa jamais la Manche, 
peut-être pour raisons politiques : antifas- 
cîsme... 

PREMfNCER 

Faut-il regretter l'absence de The Fan et de 
La Treizième lettre ? Modérément, ces oeuvres 
n'étant pas d'une importance exceptionnelle. 
Par contre, déplorons une fcÛ3 de plus l'inter¬ 
diction, par les héritiers Halêvy, de l'admirable 


TOURNEUR 

Encore un auteur maudît : nous ne connais¬ 
sons ni les films fantastiques qu’il réalisa sous 
l'égide de Val Lewton (/ lvalk e d With a 
Zombie, The Léopard Man), ni certains de ses 
westerns, tel Stranger On Harsehack, au sujet 
prometteur. Nous nous passons fort bien 
d’Eosy Liomg moins sans doute de Day s of 
Gfort/. Deux de ses oeuvres essentielles ont été 
réservées aux cinéphiles anglais ou beiges : 
Nightjall, superbe adaptation de David Goodîs 
et dernier grand film noir américain, et 
Nigfit ofthe Démon, incontestable chef-d'œu¬ 
vre du cinéma fantastique : encore deux titres 
Columbia, On dit beaucoup de bien égale¬ 
ment de The Fearma\ers, avec Dana Andrews. 


U LM ER 

H s’en faut de beaucoup que tous ses films 
aient connu les honneurs d’une sortie pari¬ 
sienne, mais on ne sait jamais si l'on doit 
le regretter ou s'en féliciter^ tant Ulmer est 
irrégulier. Parmi les plus intéressants, et les 
plus attendus, citons Détour et Beyond the 
Time Barrier. 
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PAR L’EQUIPE OUI A REALISE CE NUMERO 


LES MEILLEURS FILMS 
AMÉRICAINS DU PARLANT : 


Jean-Pierre Biesse . — L Only Angels Hâve Wings (Hawks) ; 2. Vertigo (Hitchcock) ; 
3, The Devil Is a Woman (Sternberg) ; 4, Moonfleet ('Lang) ; 5. T\vo Rode Together (Ford) ; 
6, The Miracle Worker (Penn) ; 7, The Great Dictator (Chaplin) ; 9. Rally ’Round the Flag, 
Boys ! (McCarey) ; 9. Splendor in the Grass (Kazan) ; 10. Touch of Evil (Welles). 

Charles Bitsch, — (Par ordre chronologique) : Scarface (Ha'wks) ; Desîgn For Living 
(Lubitsch) ; Duck Soup (McCarey) ; Modem Times (Chaplin) ; You Only Live Once (Lang) ; 
Citizen Kane (Welles) ;■ The River (Renoir) ; The Quiet Man (Ford) ; Singin* in the Rain 
(Kelly-Donen) ; The Birds (Hitchcock). 


The Night ôf the Hunier : Lillian Gish et Charles La ugh ton (le onzième ?) 
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Arthur Penn : 7hc Miracle Worker . 


Pierrc-Rrebord Brê. — l, While the City Sleeps (Lang) ; 2, Battle C*y (Walsh) ; 3. Bon¬ 
jour Tristesse (Preminger) ; 4, The Birds (Hitchcock) ; 5. MerrilFs Marauders (Fuller) ; 

6. Hatari (Hawks) ; 7. They Lïve By Night (Ray) ; 8, Suddenly Last Summer (Mankiewicz) ; 
9. The Wings of Eagïes (Ford) ; 10. The Courtship of Eddie’s Father (Minuelli). 

Patrick Brion. — 1. The Bad and the Beautiîul (Minnellî) ; 2. Singin* in the Rain (Kell}'- 
Donen) ; 3. The Ghost and Mrs. Muir (Mankiewicz) ; 4, Moonfleet (Lang) ; 5. North By 
Northwest (Hitchcock) ; 6. The Prisoner of Zenda (Thorpe) ; 7. Scaramouche (Sidney) ; 
8. Deadline U.S.A. (Brooks) ; 9. The World, the Fiesh and the Devil (MacDougall) ; 10. The 
Lawless Breed (Walsh). 

Claude Chabrol. — (Par ordre chronologique) ; The Grapes of Wrath (Ford) ; Citizen 
Kane (Welles) ; The Shanghai Gesture (Sternberg) ; To Be Or Not to Be (Luhitsch) ; The 
Big Sleep (Hawks) ; Notoricus (Hitchcock) ; On Dangerous Ground (Ray) ; Stalag 17 (Wilder) ; 
Kiss Me Deadly (Aldrich) ; Spîendor in the Grass (Kazart). 

Jean-Louis Comolli. *— 1. Red River (Hawks) ; The Wîngs of Eagles (Ford) ; 3. Anatomy 
of a Murder (Preminger) ; Band of Angels (Walsh) ; Beyond a Reasonahie Doubt (Lang) ; 
Monkey Business (Hawks) ; North By Northwest (Hitchcock) ; The Quiet American (Man¬ 
kiewicz) ; While the City Sleeps (Lang) ; Wînd Across the Everglades (Ray). 

Michel DeJahaÿe — (Par ordre alphabétique) ; Band of Angels (Walsh) ; The Birds 
(Hitchcock) ; Elmer Gantry (Brooks) ; Fury (Lang) ; Hatari (Hawks) ; Ruby Gentry (Vidor) ; 
The Searchers (Ford) ; Singin* in the Rain (Kelly-Donen) * Spîendor in the Grass (Kazan) i 
Sylvia Scarlett (Cukor). 

Jacques DonioLValcroze. — (Par ordre alphabétique des auteurs) : Louisiana Story 
(Flaherty) ; The Big Sky (Hawks) ; Vertigo (Hitchcock) ; Beat the Devil (Huston) ; A Face 
in the Crowd (Kazan) ; It*S Aiways Fair Weather (Kelly-Donen) ; The Man Fiorn Laramie 
(Mann) ; Ruby Gentry (Vidor) ; Citizen Kane, Touch of Evil (Welles). 

Jean Douchet. — 1. While the City Sleeps (Lang) l 2. Exodus (Preminger) ; The Naked 
and the Dead (Walsh) ; North By Northwest (Hitchcock) ; Rio Bravo (Hawks) ; 6, Bells Are 
Ringing (Minnellî) ; Cluny Brown (Lubitsch) ; Suddenly Last Summer (Mankiewicz) ; 9. Wind 
Across the Everglades (Ray) ; 10. Samson and Delilah (DeMille). 

Bemcrrd Eisenschitz, — (Par ordre alphabétique) : An Affair to Remember (McCarey) î 
Détour (Ulmer) ; Exodus (Preminger) ; The Late George Apley (Mankiewicz) ; The Lawless 
(Losey) ; The Minîstry of Fear (Lang) ; Pearl of the South Pacific (Dwan) ; Psycho (Hitchcock) ; 
Pursued (Walsh) ; Way of a Gaucho (Tourneur). 









]eon~Andrê Fieschi . — 1. Vertigo (Hitchcock) ; 2. Bringing Up Babv (Hawks) ; 3. Moon- 
fleet (Lang) ; 4. The Searchers (Ford) ; 3. The Shanghai Gesture (Sternberg) ; 6. Duck Soup 
(McCarey) ; The Miracle Worker (Penn) ; Splendor in the Grass (Kazan) ; 9. Heaven Can 
Wait (Lubitsch) ; 10. The Quiet American (Mankiewicz). 

Jean-Luc Godard. — 1. Scarface (Hawks) ; 2. The Great Dîctator (Chaplin) ; 3. Vertigo 
(Hitchcock) ; 4, The Searchers (Ford) ; 5. Singin’ in the Rain (KellyvDonen) ; 6. The Lady 
From Shanghai (Welles) ; 7. Bigger Than Life (Ray) ; 8. Angel Face (Preminger) ; 9- To Be 
Or Not to Be (Lubitsch) ; 10. Dishonored (Sternberg). 

Jacques Goimard. — 1. Only Angels Hâve Wings (Hawks) ; 2. While the City SIeeps 
(Lang) ; 3, The Searchers (Ford) ; 4. Rally ’Round the Flag, Boys ! (McCarey) ; 5, Bonjour 
Tristesse (Preminger) ; 6. The Band Wagon (Minnelli) ; 7. The Quiet American (Mankiewicz) ; 
8. Wind Across the Elverglades (Ray) ; 9. The Asphalt Jungle (Huston) ; 10. Give a Girl a 
Break (Donen). 

Fereydoun Hoveyda . — (Sans ordre) : The Prowler (Losey) ; Party Girl (Ray) ; Duck 
Soup (McCarey) ; The Magnificent Ambersons (Welles) ; Our 'Daily Bread (Vfdor) ; To B.e 
Or Not to Be (Lubitsch) ; Modem Times (Chaplin) ; The Man Who Shot Liberty Valance 
(Ford) ; The Nutty Prof essor (Lewis) ? Fur y (Lang). 

Pierre Kctst. — (Par ordre alphabétique des auteurs) : Monsieur Verdoux (Chaplin) ; 
Monkey Business (Hawks) ; The Birds (Hitchcock) ; Beat the Devil (Huston) ; Wild River 
(Kazan) ; Ifs AIways Faix Weather (Kelly-Donen) ; The 5 000 Finger s of Dr, T. (Rowland) ; 
The Great McGïnty (Sturges) ; Ruby Gentry (Vidor) ; Citizen Kane (Welles). 


Fritz Lang : Rancho Not or ions. 











Iving Vidor : Ruby Gentry. 


André 5. Labarthe, — 1. The Long Voyage Home (Ford) ; Bringing Up Baby (Hawks) ; 
The Searchers (Ford) ; Under Capricorn (Hitchcock) ; Heaven Can Waît (Lubitsch) ; 6. Othello 
(Welles) ; The Shanghai Gesture (Sternberg) ; Monsieur Verdoux (Chaplin) ; North By North¬ 
west (Hitchcock) ; The Miracle Worker (Penn). 

Michel Mardore. — (Par ordre alphabétique) : Band of Angels (Walsh) ; The Barefoot 
Contessa (Mankiewicz) ; Confidential Report (Welles) ; Heaven Can Wait (Lubitsch) ; North¬ 
west Passage (Vidor) ; Rancho Notorious (Lang) ; Sergeant York (Hawks) ; Some Came 
Running (Minnelli) ; Vertigo (Hitchcock) ; Wild River (Kazan). 

Luc Mouïlei. — 1. The River (Renoir) ; 2. Rebel Without a Cause (Roy) ; 3. Scarface 
(Hawks) ; 4. Rear Window (Hitchcock) ; 5. You Only Ltve Once (Lang) ; 6. Rio Bravo 
(Hawks) ; 7. Vertigo (Hitchcock) ; 8. The Fountainhead (Vidor) ; 9. While the City Sleeps 
(Lang) ; 10. The Diary of a Chambermaid (Renoir). 

Jean Narboni. — L The Diary of a Chambermaid (Renoir) ; 2. The Birds (Hitchcock) ; 
3. To Hâve and Hâve Not {Hawks) ; 4. Bitter Victory (Ray) ; 5. Beyond a Reasonâbie Doubt 
(Lang) ; 6. Bonjour Tristesse (Preminger) ; The Quiet American (Mankiewicz) ; 8. To Be Or 
Not to Be (Lubitsch) ; 9. A Time to Love and a Time to Die (Sirk) ; 10. The Man Who 
Shot Liberty Valance (Ford). 

Dominique Rabourdïn. — L Band of Angels (Walsh) ; Moonfleet (Lang) ; The Ghost 
and Mrs. Muir (Mankiewicz) ; Forever Amber (Preminger) ; 5. The Band Wagon (Minnelli) ; 
Tennessee’s Partner (Dwan) ; Wichita (Tourneur) ; Run of the Arrow (Fuller) ; An Affair 
to Remember (McCarey) ; Rio Bravo (Hawks). \ 
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Jacques Ri Cette. — (Par ordre chronologique) ; Scarface (Hawks) ; You Onîv Live Once 
(Lang) ; The Grapes of Wrath (Ford) ; Citizen Kane (Welles) ; Monsieur Verdoux (Chaplin) ; 
They Live By Night (Ray) ; On the Town (Kelîy-Donen) ; North By Northwest (Hitchcock) : 
Spîendor in the Grass (Kazan) ; The Cool World (Clarke)* 

Bertrand Taüornier. —- 1. The Hanging Tree (Daves) ; 2. Pursued (Walsh) ; 3, Moonfleet 
(Lang) ; 4* Angel Face (Preminger) ; 5. An Affair to Remember (McCarey) ; 6. To Hâve and 
Hâve Not (Hawks) ; 7. Silver Lode (Dwan) ; Singin” in the Rain (Kelly-Don en) ; 9. The 
Band Wagon ('Mïnnelli) ; 10. The Searchers (Ford). 

François Truffaut. — (Par ordre chronologique) ; Scarface (Hawks) ; You Only Live 
Once (Lang) ; The Magnificent Ambersons (Welles) ; Notorîous (Hitchcock) ; The Woman 
On the Beach (Renoir) ; The Saga of Anatahan (Sternberg) ; Johnny Guitar (Ray) ; Rear 
Wîndow (Hitchcock) ; A King in New York (Chaplin) ; North By Northwest (Hitchcock). 

François Weyergans. — (Par ordre alphabétique) ; The Barefoot Contessa (Mankiewicz) ; 
Bitter Victory (Ray) ; Bonjour Tristesse (Preminger) ; Hatari (Hawks) ; Ral[y "Round the Flag, 
Boys 1 (McCarey) ; Rancho Notorious (Lang) ; Singîn* in the Rain (Kelly-Donen) ; Touch of Evil 
(Welles) ; Vertigo (Hitchcock), 


Orson Welles : The Lady From Shanghai, 















LE CONSEIL DES DIX 


Titre ^ des films Les dix ym—v 

Nutty Profcssor (). Lewis). 

Main basse sur la ville (F. Rosi) . 

Le Monde d’Apu (S, Ray) . 


1 i 

i Jean de > Robert Jean-Louis | Albert 

BaronceNi | Bcnayoun Bory | Cervoni 

★ 4 I ★ ★ 4 4 ★ 4 4 | 

-- -I- 

4 4 * *k ^ j * ★ 4 4| * ★ ★ 

!★ ★ I* * * )★ ★ * |* * 


journal intime (V. Zurjjni) . 

1* * 

]4 4 4 4 

4 4 4 

★ 

Hallelujah the Hills (A. Mekas) . 

* 4 

* * * 


4 

En compagnie de Max Lindcr . 

* * * 

★ 4 

4 4 4 

4 

L’enfance d’Ivan (A. Tarkovski) . 

4 4 

* 1 

* + 

★ 

La Maîtresse (V. Sjdman) . 

» 

» 

4 

4 

Cléopâtre (J.-L. Mankiewicz) . 

4 

» 

* •¥• 

★ 

Peau de banane (M. Ophuls). 

4 4 

4 4 

* 

4 

Inconnu aux services (F. Rademakers) . . 

i 

★ 



Panique a l’Ouest (J. SheJdon) . 


* 

j 


Le journal d’un fou (R. Coggio) .1 

4 

4 

» 

4 

Château en Suède (R, Vadim) . 

4 

• 

» 

4 

Pouic-Pouic (J. GïrauJt) ... 

1 

4 

» 

“■ 

La Foire aux cancres (L v Daquin) . 

• 



4 

D’où viens-tu johnny ? (N. Howard) . . . . 

» 

» 

» 

4 

L’Epave (M. Cacoyannis) . 

!» 

'» 

» 

» 

Les Séquestrés d'Altona (V, de Sica) * . 

» 

» 

» 

» 

Méfiez-vous mesdames (A. Hunebelle) . * 


» 








Chair de poule (J. Duvivier). 

!» 

» 

» 



COTATIONS 


mutile de se déranger 
à voir & la rigueur 
à voir 

à voir absolument 


*44* cliel-d’œuvre 


Jacques 

Doniot- 

Valcroze 


Jean 

Douchct 


Jean-Luc 

Codard 


Jacques 

Rivette 


Georges 
SadouI 































Films sortis à Paris du 16 Octobre au 26 Novembre 1963 


14 FILMS FRANÇAIS 


L’Assassin connaît la musique, film de Pierre Chenal, avec Pau] Meurisse, Maria Schell, 
Sylvie Bréal, Jacques Dufilho. : — Afin d’épouser cette paisible villa, loin de la musique 
concrète de la capitale, un compositeur pratique le meurtre en série, Film drôle où Von ne 
rit pas. Meurisse use le prêt à pèrter que lui a confectionné Lautner. 

Blague dans le coin, film de Maurice Labro, avec Fernande!, Eliane d’Almeida, Perrette 
Pradier, François Maistre, Jacques Monod. — Fernandel tente de renouveler son voyage en 
Amérique : luttes de gangs entre night-clubs. Le résultat est pire (c'est possible] que L'Ennemi 
public. 

Le Bon Roi Dagobert, film de Pierre Chevalier, avec Fernandel, Gmo Cervi, Marthe 
Mercadier Pascale Roberts, Dario LVloreno, Jacques Dufilho, Darry Cowl, — Ne nous met pas 
la tête à l’envers. 

Chair de poule , film de Julien Duvivîer, avec Robert Hossein, Georges Wilson, Catherine 
Rouvel, Jean Sorel, Robert Dalban, Jean Lefebvre, Lucien Raimbourg. —- Hécatombes autour 
d’un magot. Tout le monde trompe tout Je monde : c’est une histoire de James Hadley Chase, 
dont Bariavel et Duvivier ont tout juste respecté la misanthropie sordide, les obsessions mala¬ 
dives et le ridicule involontaire. C’est plat, étriqué, et pourtant sans essai ae justification a intel¬ 
lectuelle ». 

Château en Suède, film en Scope et en couleurs de Roger Vadim, avec Monica Vitti, Jean- 
Claude Brialy, Curd jurgens, Jean-Louis Trintignant, Suzanne Fion, Françoise Hardy. — Plus 
spectral qu’un manojr écossais. Sur l'écran, des formes colorées, qui revêtent par accident 
l’allure d'êtres humains. On hésite a demander à quoi ça sert : l’objet inutile, c’est surréaliste, 
et le film de Vadim ne mérite pas cet honneur. Au-delà du néant, se devine une velléité de 
comédie noire. 

D r oà vîens-iti Johnny ?, film en Scope et en couleurs de Noël Howard, avec Johnny Hally- 
day, Sylvie Vartan, Evelyne Dandry, Fernand Sardou, Henri Vilbert. — L’idole des jeunes 
s’est laissé rouler, et chante la gloire des vieilles bedaines qui, comme on sait, tirent toujours 
d’affaire les jeunots. Histoire de drogue, Camargue soi-disant photogénique, et mise en scène 
croulante j un film amorti dès sa naissance. 

En compagnie de Max Linder. — Voir note dans notre prochain numéro. 

Le Feu follet. — Voir critique de Jean-Louis Comolli dans notre numéro M8, page 29. 

La Foire aux cancres , film de Louis Daquïn, avec Sophie Desmarets, Jean Poiret, Domi¬ 
nique Paturel, Albert Rémy. — Exploitation du traité signé après La Guerre des boutons : 
« L’enfance paiera. » D’après un méprisant recueil de bévues enfantines, six sketches de patro¬ 
nage : la paix dagogtque règne. 

Le Journal d’un fou , film de Roger Coggio, avec Roger Coggio, Dorothée Blank. — 
Gogol, et le souvenir d’Henri IV, actualisés par un comédien narcissique interprétant le rôle 
d'un schizophrène mégalomane. Coggio, avec infiniment de naïveté, pousse l’absence de 
paradoxe jusqu’à provoquer une réelle gens chez le spectateur. Mais les vapeurs de l'ennui 
ôtent aux mauvEiises têtes le désir de poser ce genre de questions. 

Méfiez-vous, mesdames, film en Scope d’André Hunebelie, avec Paul Meurisse, Danielle 
Darrieux, Michèle Morgan, Gaby Sylvia, Sandra Mtlo. — Et mesdemoiselles, et vous, mes¬ 
sieurs, Encore Paul 'Meurisse en tombeur de ces dames, dans une comédie irrisible . 

Pemi de banane, film en Scope de Marcel Ophuls, avec Jeanne Moreau, Jean-Paul Bel¬ 
mondo, Alain Cuny, Gert Froebe, Claude Brasseur, Jean-Pierre Marieïle, — Anodine ‘pochade, 
à base d'escroqueries trop faciles pour être vraies, il n’y a rien à dire. Si l’on glisse dessus, 
on est certain de ne pas tomber de haut, même en songeant à la postérité. Cela dit, grâce 
aux comédiens, on peut sourire : détail peu commun dans le cinéma français de a diver¬ 
tissement ». 

_ Potrîc-poujc, film de Jean Girault, avec Louis de Funès, Philippe Nîcaud, Jacqueline 
Maillait, Mireille Darc, Guy Tréjean. — Inverse du précédent Prototype de l’histoire qui se 
voudrait hurluberlue, compliquée comme un vaudeville de Feydeau, trépidante, aérienne et 
où chacun, des comédiens au réalisateur, semble avoir chaussé des semelles de plomb. Girault 
et Jacques VilfrM aiment peut-être la comédie américaine, mais 3e prouvent bien mal ; 
Philippe Nîcaud n’est pas Cary Grant, même si Mireille Darc est Mireille Darc. 


254 



Scaramauche, film en Scope et en couleurs d’Antonio Isasi Issasmendi, avec Gérard Bar- 
ray, Michèle Girardon, Gïanna Maria Canale, Yvette Lebon, — Ce Scaramouche de co-pro¬ 
duction franco-italo-espagnole est loin de valoir le yankee. Seule particularité : la confron¬ 
tation de deux voix érotiques, celles de Barray et Girardon. 


6 FILMS ITALIENS 

Cronaca familière ([oumal intime). *— Voir critique dans notre prochain numéro. 

Il gigante di Metropolis (Le Géant de Métropolis), film en Scope et en couleurs d’Emimmo 
Salvî, avec Bella Cortez, Roldano Lupi, Liana Grfei, Gordon Mitchell, — Miniature vue à la 
loupe : ce n'est que le Tom Pouce de Liiiiput. 

Le mani sulla citta (Main basse sur la t>i/7e), «— Voir critique dans notre prochain numéro. 

Metempsyco (Le Manoir maudit), film d’Anthony Kristye, avec Elizabeth Queen, Annie 
Albert, Thony Maky, Mark Maxian, — Une jeune fille revit toutes les^ nuits, comme dans un 
cauchemar, une scène d’assassinat particulièrement atroce, dont fut jadis victime une comtesse 
qui lui ressemblait trait pour trait, A partir de ce beau sujet, un film d’une puérilité désar¬ 
mante. Seul avantage de la simplesse : les fréquentes scènes de pur sadisme avouent leur 
fonction de plaisir avec, une candide recherche des complications, que ne désavouerait pas un 
gagman de dessin animé, spécialiste des c tortures ». 

Il relitto JJJEpatie), film de Michael Cacoyannis, avec Van Heflin, Elli Lambetti, Franco 
Fabrizi, Michael Stellman. — Ce film (qui décrit le naufrage et le sauvetage, au propre, 
d’un alcoolique) conjoint deux sens du mot oc épave », Cacoyannis en ajoute un troisième, 

Sequfesircrîi di Alloua [Les Séquestrés déÀltona) , film de Vittorio de Sica, avec Sophia 
Loren, Maximilien Schell, Robert Wagner, Fredric Mardi, Françoise Prévost. — Entreprise 
cosmopolite, disparate au possible, mêlant Brecht, extérieurs lyriques, cinéma intimiste et 
claustrophilie théâtrale. Le scénario fait éclater la pièce de Sartre et n’offre rien de cohérent 
pour la remplacer : Abby Mann, dans la lignée de Jugement à Nuremberg f attaque l’Occident 
tout entier, alors que Zavattini « humanise » et absout plus ou moins les uns et les autres ! 
Hambourg n’est pas Naples. 


5 FILMS AMERICAINS 

77ïc Brazen Bell (Panique à l’0>uest), film en couleurs de James Sheldon, avec Lee 
Cobb, Douglas McClure, Gary Clarke;, James Drury, George C. Scott. — Ou l’école des 
otages. Une fois de plus, les bandits retournent en classe et se cachent lâchement derrière 
les élèves. En fait, cinq épisodes mis bout à bout d'un feuilleton TV ; une idée finale, un 
acteur « invité » (Scott) rachètent un peu les fabricants. 

Cleopalm (Cléoùâtre). — Voir commentaires de Mankiewicz dans ce numéro, et les 
nôtres dans le prochain. 

Halleltijah the Hills {Hallelujah les collines ), film d’Adoîfas Mekas, avec Peter H. Beard, 
Sheila Finn, Peggy Stefans, Martin Greenbaum. — Voir note de Jean-Luc Godard dans ce 
numéro, page 149. 

The Nutty Prof essor (Docteur ferry et Mister Lotie). — Voir critique dans notre prochain 
numéro. 

Le Triomphe de Zorro , film de Franklin Adrecm, avec Richard Simmons, Barbara Destar. 
'— Gardons-nous bien de le remettre en question. 


2 FILMS SOVIETIQUES 

L’Enfance dToan. — Voir note dans notre prochain numéro. 

Frères de l'espace, film, en couleurs de Dmitri Bûgolepov, avec Andrian Nikolaiev et 
Pavel Popovitcb. — Où Ton ne peut manquer d’apprenare certaines choses sur la formation 
des cosmonautes ; mais beaucoup ne sont pas montrées, et celles qui le sont (tout suspense 
aboli) de la façon la plus anonyme. 


I FILM ANGLAIS 

Jigsaw (Le Mystère de la villa blanche) J film de Val Guest, avec Jack Warner, Ronald 
Lewis, Yolande Donlan, Michael Goodliffe. — Sur les falaises de Brighton, le cadavre d’une 
jeune fille ; l'enquête est ouverte. Nous préférons voir Val Guest s’intéresser aux extra¬ 
terrestres. 
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1 FILM ESPAGNOL 


Diierenle (Les Enragés), film en couleurs de Luis Maria Delgado, avec Alfiedo Aîaria, 
Manuel Monroy Sandra Lebrocq. Manuel Barrio, Mara Laso. — « Drame chorégraphique », 
comme dit un hebdomadaire d’information. Toujours le conflit des générations : sa famille 
en voulait faire un calculateur, ce fut danseur qu’il devint. Une manière de progressisme 
dans le cinéma ibérique,.. 

1 FILM HOLLANDAIS 


Aïs twee drappeh lOater (inconnu aux services secrets). — Voir note dans notre prochain 
numéro. 


1 FILM INDIEN 


A pur Sansar (Le Monde d’Apu). — Voir note dans notre prochain numéro. 

1 FILM SUEDOIS 

Ahliarinnan (La Maîtresse). — Voir critique dans notre prochain numéro. 


I FILM SUISSE 

Les Pilles du dieu soleil, film en couleurs d’Alexander Swiagenin, avec la participation 
de jeunes naturistes, — Autres visages de la neutralité helvétique. 
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Le script intégral de The Birds 
Filmographie commentée et illustrée 

* 

A paraître début mars 1964 

L’HERNE - 28, BOULEVARD RASPAIL - PARIS (7 e ) 
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MOVIE 

THE MACAZJNE O F NEW CRITJCISM IN ENCLAND 

f5SU£ SO FAR PVBUSfiED 

1. Minnelli — The British Cinéma. 

2. OTTO PREMINCER Issue - Cnticism. 

3. CUBA SI ï Script - Hitchcock „ Penn - Varda. 

4. Lang - Renoir - Preminger - Stone. 

5. HOWARD HAWiKS Issue - Fuller. 

6* Censorship - Hitchcock - Godard - Rossellini, 

7. Tashlin - Bresson - Hitchcock. 

8. CINEMA-VERITE Issue - Aldrich, 

9. NICHOLAS RAY Issue - Losey. 

10. CHABROL AND MINNELLl Issue. 

11. Edwards - Codard - Ray. 

12. Hitchcock - Losey - Rosi - Holt ** Parrish. 

SINGLE COPIES : 3 FRANCS 
SUBSCRIPTfONS : 30 FRANCS FOR U ISSUES 


AIsq published by MOVIE 

MICHELANCELO ANTONION1 
by lan Cameron 

4,50 FRANCS, INCLVOINC POSTAGE 

MOVIE 

NATIONAL HOUSE 60-66 WARDOUR STREET, LONDON, W.l. ENCLAND 
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LE MINOTAURE 



LA LIBRAIRIE DU CINEMA 

FANTASTIQUE — ARTS — HUMOUR — POESIE 

2, rue des Beaux-Arts, Parrs-6*. - ODE. 73-02, - C.C.P. 74-22-37 Paris 


Sur le cinéma américain , voïcî quelques 
titres de livres extraits de notre catalogue : 

Francs 

R. Jeanne et Ch. Ford 

HISTOIRE DU CINEMA AMERICAIN 32,00 
J.'P. Coursodon et Y. Boisset 

VINGT ANS DE CINEMA AMERICAIN 8,80 
R. Florey 

HOLLYWOOD D'HIER ET D'AUJOUR¬ 


D'HUI . 25,00 

H, Age! 

ROMANCE AMERICAINE . 10,80 

J. Sîclier 

LE MYTHE DH LA FEMME DANS LE 
CJNEMA AMERICAIN . 7,20 

M. Bessy 

ÛRSON WELLES . 7,10 

C, Ledîeu 

JOSEPH LOSEY . 7,10 

G. Bounoure 

HUMPHREY BOGART ./. 4,50 

E. Rcihmer et C. Chabrol 

HITCHCOCK . 6,00 

J» Mitry 

JOHN FORD (2 volumes) chaque vol. 6,00 
Ch. Chaplin Jr . 

CHARLIE CHAPLIN MON PERE .... 11,00 

R. De Becker 

DE TOM MIX A JAMES DEAN .... 15,00 

Y. Saignes 

JAMES DEAN OU LE MAL DE VIVRE 7,50 
Groucho Marx 

GROUCHO . 16,00 


Collection : « Etudes Cinématographi¬ 


ques * 

NI CH OLAS RAY . 8,00 

LE WESTERN . 8,00 

R. Brooks 

LE PRODUCTEUR . 4,70 

D. Blum 


A PICTORIAL HISTORY OF TALK1ES 23,00 
— OF SILENT SCREEN 23,00 

G.N. Fenin and W.K. Everson 

THE WESTERN (From Sifents to Cine- 


romq) . 90,00 

D, Blum's Film Annual 

SCREEN WORLD, chaque volume de¬ 
puis 1957 . 54,00 

A Biography by Maurice Zclotow 

MARI LYN MONROE . 23,00 

Ch. Samueîs 

CLARK GABLE, THE KING OF HOL¬ 
LYWOOD . 23,00 

Fred Astaîre 

STEPS IN TIME .19,50 


Mae West 

GOODNESS H AS NOTHING TO DO 
WITH IT . 

José Panfieri 

L'ORIG IN ALI SSI MO BUSTER KEA- 


TON . 7,50 

Revues américaines 

FILM QUATERLY . 6,00 

( 

FILM IN REVIEWS . 3,50 

FILM CULTURE (Spécial Issue : AME¬ 
RICAN DIRECTORS) . 7,00 

FANTASTIC MONSTERS OF FI LM LAND 3,00 
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LE TERRAIN VAGUE 

23-25, RUE DU CHERCHE-MID! - PARIS (6 e ) 

LIVRES DE CINÉMA 

ADO KYROU 

LE SURRÉALISME AU CINÉMA 

un volume 200 photos 24 F 

FRANCIS COURTADE 

FRITZ LANG 

un volume 1 00 photos 15 F 

FRANCIS LACASSIN ET RAYMOND BELLOUR 

LE PROCÈS CL0UZ0T 

un volume 1 00 photos 1 5 F 

POSITIF 

REVUE DE CINEMA 

N° 56 : La rentrée du cinéma français (4,50 F) — N° 57 : Hollywood (4,50 F) 

MIDI-MINUIT FANTASTIQUE 

TOUT LE FANTASTIQUE AU CINEMA! 

N° 8 : Erotisme et épouvante (7,50 F) 

CEORCES DE COULTERAY 

LE SADISME AU CINÉMA 

un volume 200 photos 36 F 

LOTTE EISNER 

MURNAU (sous presse) 

L’ÉCRAN DÉMONIAQUE — 
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Toute technique évolue... 
y compris celle de la garantie 

Comme son arrière-grand-père, l'homme 
de 1964 souscrit des contrats d'assu¬ 
rance. Mais ces contrats sont adaptés 
aux circonstances actuelles, Ils accor¬ 
dent des garanties illimitées. Ils ne 
comportent pas de déclaration de 
capitaux. 

L'homme moderne s'adresse à 

La Compagnie Française du Phénix 

fondée en 1819 

mais toujours à l’avant-garde du progrès technique 

Ses références le prouvent : 

C'EST LA COMPAGNIE D'ASSURANCES DU CINÉMA 
ET DE L'ÉLITE ARTISTIQUE FRANÇAISE 


33, RUE LAFAYETTE - PARIS-lX® - TRU. 98-90 

- SERVICE P. A. I. pour PARIS — P, R. I. pour la PROVINCE ■■ ■■ 




la plus importante 
la plus ancienne 
revue proiessionnelle 

LA 

CINÉMATOGRAPHIE 

FRANÇAISE 


présente , ce mois-ci 

DEUX NOUVELLES EDITIONS 

destinées à 

TOUS LES AMATEURS DE CINEMA 
ef en üenfe parfonf 

* Une grande revue mensuelle . .. 6 F 

100 pages grand format 
300 illustrations 

* rindex 1964 : tous les films . 48 F 

1 200 pages illustrées 
Répertoire détaillé 1946-1963 
Filmographie .(réalisateurs - vedettes) 

indispensable à tous les cinéphiles 

et, chaque semaine 

* Vhebdomadaire professionnel 

lu dans le monde entier 


29, rue Marsoulan, Paris (12 e ) 






LE CINÉMA AMÉRICAIN 

Dans la collection « CINEMA D'AUJOURD'HUI a 

VOLUMES PARUS 

FRITZ LANG. Luc Moullet. 

JOSEPH LOSEY, Christian Ledieu. 

MAX OPHULS, Claude Beylie, 

ORSON WELLES, Maurice Bessy. 

A PARAITRE EN 1964 

CHAPLIN, CU KO R, DE MILLE, HAWKS, 
HITCHCOCK, HUSTON, IKAZAN, KEATON 
et Cie, PREMINGER, STERNBERG, STROHEIM. 

Dans chaque volume : Etude critique, Choix de textes. 
Extraits de film. Témoignages, Filmographie. 

Le vol. 6,90 F + TL 

AUTRES VOLUMES DEJA PARUS : Antonîoni — 
Asf rue — Becker —■ Bresson — Bunuel — Clair 
— Fellini — Gance — Godard — Ivens — Melîès — 
Resnais — Rossellini — Tati — Vadim. 


A. Z. DISTRIBUTION 

VOUS ANNONCE SES PROCHAINS « CLASSIQUES DU CINEMA » REEDITION 

EN VJO. 

TOUTE LA VILLE EN PARLE 

(The Whoîe Town's Talkîng) 

LA CELEBRE COMEDIE DE JOKN FORD AVEC EDWARD G . ROBINSON 
ACTUELLEMENT AU STUDIO DE L'ETOILE 

LA VALLEE DE LA PEUR 

( Pursued ) 

UN FILM DE RAOUL WÀISH AVEC ROEERT M1TCHUM 
SORTIE : LA PAGODE (SAISON 1963/64) 

ET 

EL : LE CHEF-D'dUVRE DE LUIS BUNUEL 

LA DAME DE SHANGAI (The Lady From Shanghai ) de orson welles 










De 1956 à 1963 

LA PAGODE 

a sorti ou fait rééditer 

HALLELUJAH de King Vider 
CABIN IN THE SKY de V. Minnellï 
GRAND HOTEL de E. Goulding 
QUEEN KELLY de Stroheim 
ANNA KARENINA de E. Gouldmg 
• COME BACK AFRICA de L. Rogosin 

NEVER GIVE A SUCKER AN EVEN BREAK 
de E, Cime 

THE BANK DICK de E. Cline 

• films distribués par La Pagode. 

En 1964: THE PIRATE de V. Minnelli, PURSUED de Walsh et? 


• ON THE BOWERY de L. Rogosin 
GO WEST de l. Buzzell 

• PRIMARY, KENYA 6} et EDDIE SACHS 
de Drew et Leacock 

THE PHILADELPHIA 5TORY de G. Cukof 
SINGIN 'IN THE RAIN de Donen et Kelly 
THE RED BADGE OF COURAGE de J. Huston 
HALLELUJAH THE HILLS de A. Mekas 
DUCK SOUP de Léo MacCaiey 


Le Ranelagh 

CINEMA D’ART ET D’ESSAI 

5, rue des VTgnes PARIS (16 e ) AV T. 64-44 

Soirée à 21 heures - Samedi 17 h 30, 20 heures i 22 heures - Dimanche, permanent. 

8 janvier LE TROU 

de jacques Becker 


15 janvier 
22 janvier 


29 janvier 


L'ANNEE DERNIERE A MARIENBAD 
d'Alain Resnais 

LA TETE CONTRE LES MURS 
de Georges Franju 

LE MYSTERE PICASSO 
de H.-G. Clouxot 


5 février 


MUIUEL 
d'Alain Resnais 








CHAQUE SEMAINE 


TELEVISION 

RADIO 

CINEMA 


ilëlêrama 


LA CRITIQUE DE TOUS LES FILMS NOUVEAUX 
L’ANALYSE D’UN GRAND FILM 
AVANT-PREMIERES ET ETUDES SUR LE CINEMA 

Les programmes de TELEVISION et de RADIO 
* 

Spécimen gratuit sur demande 


Le numéro 0.80 F - Abonnement : un an 37 F, six mois 19 F 
C.C.P. PARIS 4451-10 


SALLE PROJECTION DU COLISÉE 

44, avenue des Champs-Elysées, 44 
ELY. 16-05 

35 mm. Scope. Double bande magnétique et optique 
16 mm. toutes pistes. Scope et double bande magnétique 
LA SALLE DE PROJECTION DES PROFESSIONNELS 


Au terme de cette Longue Marche, que nous reste-t-il d'autre à faire, que 
remercier quelques-uns de ceux sans qui ce numéro n’eut pas été possible ? 

Et d’abord, les éditions de l’Université Libre de Bruxelles, qui nous ont 
autorisés à reproduire le texte de Jean-Claude Batz ; 

puis messieurs William Claxton, auteur des photographies exclusives 
reproduites pages 43 et 49, et Pierre Zucca, de celles des pages 183, 186 et 190 ; 

messieurs James Baes, James R. Silk (et la revue a Cinéma ») ; la « Mac- 
Lean’s Review » ; ainsi que mademoiselle Marielîe de Lesseps et monsieur 
Noël Burch, pour leur collaboration masquée mais efficace ; 

et tous ceux que nous oublions (puissent-ils ne pas nous en tenir rigueur). 

Cahiers du Cinéma. 








CAS ANN A PRODUCTIONS 


ROBERT PARRISH - IRWIN SHAW 


CONTACT 

LA LIBRAIRIE DE CINEMA LA PLUS COMPLETE 

24, RUE DU COLISEE - ELY. 16-05 


LIBRAIRIE DE LA FONTAINE 

13, RUE DE MEDICIS - PARIS VI® — DAN, 76-28 

CINÉMA 

THEATRE - MUSIQUE - BEAUX-ARTS 

CATALOGUE CINEMA SUR DEMANDE 


LA SOCIETE D’EDITIONS CINEMATOGRAPHIQUES 

met à la disposition des Producteurs, 

Réalisateurs, Distributeurs, Associations 

1° la salle de projection 

WASHINGTON CINÉMA 

3, RUE WASHINGTON. ELY 28-21/85-31 - 35 mm Scope, 53 places 
2° ses salles de montage - Matériel C.T.M. » Scope 35 mm. 

Quelques films montés à Washington Cinéma : Hiroshima mon amour, L'Année 
dernière à Marienbad, Une aussi longue absence, Une femme est une femme, Les 
Carabiniers, Le Mépris, L’Immortelle, La Dénonciation, etc» 
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LES ABYSSES de Nico Papatakis 
LE JOLI MAI de Chris Marker 


IL POSTO de Ermann'o Ofmi 

VIRIDIANA de Luis Bunuel 

LES HAUTS DE HURLEVENT vus par Luis Bunuel 

* 


LES FIANCES de Ermanno Olmi 
THE SERVANT de Joseph Losey 
LE BALCON de Joseph Sfrick 

* 

COMPAGNIE FRANÇAISE DE DISTRIBUTION CINEMATOGRAPHIQUE 

56, rue de Bassano - PARIS (8 e ) — ELY 67-60 







ATHOS FILMS 

(MM. Siritzky) 
PRESENTE 

5 GRANDS FILMS AMERICAINS 


un film de JOHN FORD 

LA PATROUILLE PERDUE 

(The Lost Patro!) 

avec Victor MacLaglen, Boris Karfoff, Wallace Ford, Reginald Denny 

un film inédit en France 
de JOHN FORD 

LE CONVOI DES BRAVES 

(Wagonmaster) 

avec Ben Johnson, Joanne Dru, Harry Carey, Ward Bond 
un film de HOWARD HAW-KS 

L’IMPOSSIBLE Mr. BÉBÉ 

(Bringing Up Baby) 
avec Katharîne Hepburn, Cary Grant 

un film de JOHN FORD 

LE MOUCHARD 

(The Informer) 

avec Victor MacLagien, Heather Angel, Preston Forster, 
Margot Grahame 

et le nouveau film de 
SETH HOLT 

STATION 6 

(Station Six Sahara) 

avec Carroll Baker, Peter Van Eyck, Jorg Felmy, lan Bannen, 
Denhoim Elliott, Mario Adorf 

ATHOS FILMS, 93, Champs-Elysées (8 e ). Tel. BALzac 80-S6 
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UN ITED 
RRTISTS 


AU SOMMET 
DE L'INDUSTRIE 
CINEMATOGRAPHIQUE 




25, rue d'Astorg , Paris (8 e ) 









































Fredric March, président des Etats-Unis, dans SEVEN DÀYS IN MAY, 
de John Frankenheimer. Autres interprètes : Burt Lancaster, Kirk Dou¬ 
glas et Ava Gardner. (Production Douglas-Hecht-Lancaster, distribuée par 

















